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RESUMO 
 
A presente pesquisa é um estudo sobre a cerâmica nipo-brasileira a partir da produção do issei 
Akinori Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, fundada pelo artista em 1978 na cidade de 
Mogi das Cruzes, interior do Estado de São Paulo. Dado o contexto da imigração japonesa no 
Brasil e as diferenças entre os dois países, as obras do ceramista destacam-se no circuito 
artístico devido à coexistência da cultura japonesa e mesoamericana em suas criações. Ao 
mesmo tempo em que a produção da Casa é reconhecida pelo cuidado e dedicação na 
manutenção dos valores mais tradicionais envolvidos na produção cerâmica nipônica (como o 
processo de queima realizado em forno a lenha noborigama, obtenção dos materiais a partir 
dos recursos que a natureza local oferece, entre outros), seus objetos apresentam 
características estéticas mesoamericanas devido ao referencial imagético adquirido pelo artista 
durante suas viagens pela América do Sul. Ao longo da pesquisa, são investigados de que 
forma os valores nipônicos envolvidos na produção cerâmica foram preservados no Brasil e 
como o processo de adaptação contribuiu para a sua manutenção, assim como a sua 
ressignificação através da assimilação de outras culturas. Esse estudo será realizado à luz da 
literatura fundamental, através de entrevistas com os membros da Casa sobre os processos de 
produção, referências técnicas e estéticas, análise do modo de produção e seus objetos 
cerâmicos resultantes. 
 
Palavras-chave: Cerâmica. Imigração japonesa. Arte nipo-brasileira. Identidade cultural. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
This research is a study about the Japanese-Brazilian ceramics based on the production of 
Issei Akinori Nakatani in the Casa da Cerâmica Nakatani, founded by the artist in 1978 in 
Mogi das Cruzes, state of São Paulo. Given the context of Japanese immigration to Brazil and 
the differences between two countries, the ceramist’s works stand up in the art circuit due to 
the coexistence of Japanese and Mesoamerican cultures in this criations. At the same time the 
Casa’s production is recognized for its care and dedication in maintaining the more traditional 
values involved in the Japanese ceramics production (such as the firing process done in 
noborigama wood kiln, obtaining materials from natural resources, among others), its objects 
have Mesoamerican aesthetic characteristics due to the imagistic references acquired by the 
artist during his travels through South America. During the research, it had been explored 
how Japanese values involved in ceramic production were preserved in Brazil and how the 
adaptation process contributed to their maintenance, as well as its reinterpretation through the 
assimilation of other cultures. This study will be conducted by the fundamental literature, 
through interviews with the Casa’s members about the production processes, techniques and 
aesthetic references, their mode of production analysis and their resulting ceramic objects. 
 
Keywords: Japanese-Brazilian art. Ceramics. Japanese immigration. Cultural identity. 
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INTRODUÇÃO 
A cultura japonesa participa da composição do rico cenário cultural brasileiro devido 
ao contingente de imigrantes e descendentes aqui presentes desde o início do século XX. Com 
a ocupação concentrada especialmente no Estado de São Paulo, o Brasil comporta hoje a 
maior comunidade de japoneses e descendentes fora do Japão. 
Nessa perspectiva, acreditamos que o estudo sobre Akinori Nakatani é importante 
devido ao seu pioneirismo e destaque como um dos primeiros ceramistas nipo-brasileiros. O 
artista nasceu em 1943 no Japão, onde se especializou na produção artesanal de cerâmica, e 
em 1972 ingressou em uma jornada em busca de autoconhecimento e um espaço que 
permitisse a expansão de seu trabalho. Ele foi o segundo ceramista a construir um forno a 
lenha noborigama em seu atelier, a atual Casa da Cerâmica Nakatani, no bairro rural da 
Cocueira em Mogi das Cruzes, uma cidade foco de imigração japonesa, em 1974.  
O trabalho executado pelo artista destaca-se pelo apego aos processos tradicionais 
japoneses em contraste com a presença de referências artísticas mesoamericanas e conceitos 
plásticos contemporâneos, os quais, curiosamente, a pesquisa revelou, de certa forma, não 
estarem em contraposição, mas resultarem de uma releitura dessas tradições. 
A Casa da Cerâmica Nakatani sobressai por fatores paralelos a esse contexto, tais 
como a estrutura familiar que compreende a inserção dos filhos, Miha e Yuuki, desde cedo, 
no aprendizado de cerâmica. Juntos, a família trabalha para a manutenção e difusão da cultura 
japonesa no Brasil, com ênfase na cerâmica, por meio de eventos e exposições e, 
recentemente, pela organização do processo de restauração e revitalização do Casarão do Chá, 
também em Mogi das Cruzes. 
Acreditamos que realizar uma pesquisa que relata e discuta seus anos de trabalho, não 
apenas resulta em um documento de preservação da memória do artista, mas também pode se 
tornar um mecanismo de estudo da cultura nipo-brasileira, conforme atesta Halbwachs (2006, 
p. 72 e 73).  
Ademais, das práticas artísticas nipônicas difundidas em solo brasileiro, a cerâmica 
ocupa posição de destaque, tanto como prática representativa das tradições e mudanças 
sofridas ao longo do processo migratório, como também pelas contribuições para o cenário 
artístico e cultural brasileiros. Devido ao seu nível de sofisticação técnica e estética, a 
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cerâmica japonesa contribuiu para avanços na produção brasileira com a introdução de 
diferentes técnicas, estilo e significação dos objetos.  
No que se refere à construção de uma identidade cultural, acreditamos ser essencial o 
aprofundamento sobre as diversas referências aqui presentes que são essenciais para a 
constituição e construção de uma identidade nacional, visto que se trata de um processo 
dinâmico de trocas entre indivíduos. Neste sentido, a Declaração Universal de Diversidade 
Cultural desenvolvida pela UNESCO testemunha tal importância: 
A Declaração Universal torna claro que cada indivíduo precisa reconhecer 
não apenas a alteridade em todas as suas formas, como também a pluralidade 
de sua própria identidade, dentro de uma sociedade onde eles mesmos são 
plurais. Apenas dessa maneira a diversidade cultural pode ser preservada 
como um processo adaptativo e como capacidade de expressão, criação e 
inovação.1 (UNESCO, 2001, p. 3, T.N.) 
 
Em síntese, a iniciativa pela compreensão da cultura japonesa reflete o interesse em 
reduzir barreiras, promover maior interação, respeito e coexistência entre as diversas 
referências culturais existentes no Brasil. 
Assim, o objetivo central da pesquisa é investigar a manutenção da cerâmica nipo-
brasileira através da produção da Casa da Cerâmica Nakatani, ou seja, de que forma os 
valores estéticos, técnicos e filosóficos envolvidos na cerâmica japonesa estão presentes na 
produção de seus objetos cerâmicos; como se deu o processo de adaptação ao ambiente 
brasileiro; e se ele favoreceu ou desfavoreceu os valores nipônicos; e se foi possível, através 
do diálogo com a cultura latina, criar uma nova linguagem artística. 
Os objetivos secundários inerentes à pesquisa envolvem estudos dos aspectos da 
circulação cultural Japão-Brasil, tais como: a saída do Japão e o diálogo com novas 
referências; o processo de “criar-se” como indivíduo; a construção de uma comunidade 
nipônica no Brasil e seus reflexos na produção do artista; a importância das tradições na 
concepção da identidade; a retomada da estrutura familiar japonesa para a construção de um 
nome; a revitalização das tradições por meio de conceitos contemporâneos e a história do 
ceramista como objetos de estudo da cultura nipônica.  
                                                 
1The Universal Declaration makes it clear that each individual must acknowledge not only otherness in all its 
forms but also the plurality of his or her own identity, within societies that are themselves plural. Only in this 
way can cultural diversity be preserved as an adaptive process and as a capacity for expression, creation and 
innovation (UNESCO, 2001, p. 3). 
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A metodologia de pesquisa escolhida para guiar o projeto caracteriza-se como um 
estudo de caso que envolve trabalho de campo analisado criticamente e fundamentado em 
uma pesquisa bibliográfica. Através dela, os dados obtidos foram correlacionados com outros 
fenômenos histórico-sociais fundamentais dentro do tema da pesquisa. O trabalho de campo 
teve por finalidade registrar a história e processos de produção na Casa da Cerâmica Nakatani. 
Para isso, foram realizadas entrevistas com os membros da família Nakatani: Akinori, Miha, 
Yuuki e Mary, a respeito de sua formação artística e obras. Neste ambiente e, em parceria 
com os membros da família, foi realizado um levantamento de obras que permitisse a 
compreensão da trajetória de Akinori e a construção do nome Nakatani. Nesta pesquisa, as 
obras selecionadas foram organizadas em quatro partes: A Cerâmica do Chá, Objetos 
Religiosos, Forma Orgânica e Obras Narrativas. Embora compreendam apenas uma parcela 
do trabalho do ceramista, foram as obras julgadas como essenciais para promover as 
discussões levantadas nesta pesquisa. 
A Casa da Cerâmica Nakatani fica situada em uma área marcada pelas propriedades 
rurais de imigrantes japoneses no interior de  Mogi das Cruzes. Este foi o principal ambiente 
de análise, no qual foram feitos os levantamentos do processo cerâmico, como o tratamento 
da argila, a produção de vidrados e os tipos de queima, já que o ateliê e o forno a lenha 
noborigama foram construídos ao lado da casa da família.  
É nesse local que foram realizadas todas as entrevistas com os integrantes da família 
Nakatani que foi abordada como um todo e a pesquisa não se limitou a Akinori Nakatani, pois 
trata-se de um conjunto de artistas que compartilham de valores semelhantes, contribuem para 
a manutenção da cultura nipônica e caracterizam por um processo de passagem do 
conhecimento de uma geração a outra, típica de famílias artesãs japonesas.  
Embora o foco da pesquisa seja o patriarca, a entrevista e o levantamento de dados foi 
realizado muitas vezes com os seus filhos: Miha e Yuuki Nakatani. Isso porque Akinori 
completou esse ano 74 anos e, por conta da idade avançada, e da dificuldade linguística, a 
abordagem feita com o artista exigiu certos cuidados e paciência para que ele se sentisse o 
mais confortável possível, mesmo com todo o seu interesse em contribuir para o estudo.   
Por essa razão, os filhos e, em especial, Miha, atuaram como uma conexão no que 
tange à comunicação com o artista, auxiliando o pai e a mim nas entrevistas, seja para 
relembrar um acontecimento ou traduzirem-lhe as palavras em língua japonesa para a 
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portuguesa. Essa contribuição foi constante durante todo o estudo e significativo no aspecto 
afetivo, pois atestam o interesse dos filhos em registrar a história do pai. 
A pesquisa é caracterizada por alguns estudos sobre a história da imigração, a 
cerâmica japonesa, a construção da identidade e as circulações culturais. Mas, ao mesmo 
tempo, trata-se da história de um artista e de sua família que, por iniciativa própria, motivam-
se para a manutenção de um universo que é único e simbólico do processo da adaptação 
japonesa no Brasil. Assim, o estudo combina momentos lógicos e reflexivos com aspectos 
pessoais e particulares desses artistas nipo-brasileiros e de sua visão de mundo que poderiam 
ser considerados patrimônio vivo do processo imigratório japonês. 
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1 DO JAPÃO AO BRASIL 
Este capítulo tem como objetivo apresentar a imigração japonesa antes e depois da 
Segunda Guerra Mundial e explorar mais detalhadamente Mogi das Cruzes (SP). Também 
apresenta um contraponto entre o que aconteceu no Japão naquele período e como isso 
repercutiu nas políticas imigratórias  
Nos cortes temporais, no item 1.1, do início do período Meiji (1868-1912) até 1920 e, 
no item 1.2, após o fim da Segunda Guerra, entre meados de 1945 a 1975, observam-se o 
contraste do perfil imigratório e a repercussão da entrada desses imigrantes no Brasil. O 
objetivo é elencar fundamentos para apresentar a imigração japonesa em Mogi das Cruzes, 
influenciada pelo perfil agrícola dos primeiros imigrantes, como também apresentar reflexos 
da entrada das grandes indústrias e profissionais especializados, característico do segundo 
item. 
Este capítulo é cenário para outras discussões e as informações apresentadas podem 
novamente ser retomadas e discutidas à luz de outros casos, como, por exemplo, nos tópicos 
sobre o percurso artístico e profissional do ceramista Akinori Nakatani e na presença do 
deslocamento cultural em suas obras. 
 
1.1 Primeira fase migratória 
O processo de imigração japonesa foi um desdobramento das políticas voltadas para o 
desenvolvimento do Japão durante o período Meiji. Nesse momento o governo japonês 
iniciou uma manobra para promover a industrialização e militarização do país em ritmo 
acelerado. Essas medidas foram tomadas para garantir uma relação de igualdade econômica e 
militar com os ocidentais, de modo a evitar as práticas de colonialismo. Em vista disso, eles 
também incorporaram os modelos sociais e econômicos das grandes potências, como uma 
forma de ocidentalizar o Japão. 
Em 1872 o governo implantou um sistema educacional para toda a população baseado 
nos planos de ensino ocidentais. O objetivo desse sistema era integrar os valores tradicionais 
japoneses com os conhecimentos científicos em circulação nas potências europeias. Dessa 
forma, os japoneses estudavam os conhecimentos lógico-matemáticos como filosofia, física e 
química, bem como disciplinas que desenvolviam seu senso de honra e lealdade para com o 
imperador.  
18 
 
O sistema educacional foi fundamental para a formação de profissionais qualificados 
para atuar no novo modelo de sociedade e mercado de trabalho que ocuparam o Japão naquele 
período. Ainda assim, para assegurar o desenvolvimento de ponta, o Japão incentivava o 
intercâmbio entre japoneses e especialistas ocidentais de modo a atuar no melhoramento de 
suas indústrias, tal qual atesta Leach: 
Ano após ano as melhores mentes jovens foram enviadas ao exterior 
para aprender: na Inglaterra para a tutela naval e financeira, na 
Alemanha para o conhecimento científico e militar, e na França para 
a Arte. (LEACH in YANAGI, 1972, p.91 e 92, T.N.)2 
 
Com os estímulos propostos pelo governo japonês, os principais setores desenvolvidos 
foram os de transporte, comunicação e produtos de base.  No entanto, o forte investimento 
nessas indústrias prejudicou os cofres públicos e em 1880 o Japão privatizou a maioria das 
suas empresas criando conglomerados econômicos chamados zaibatsu. Ao mesmo tempo, o 
governo continuou oferecendo subsídios para que os empresários mantivessem o 
aperfeiçoamento e ampliação de suas indústrias. 
Dessa forma, no final do século XIX o Japão vivenciou um momento econômico 
favorável e estável, pois o desenvolvimento industrial promoveu melhor qualidade de vida 
para a população. No entanto, para manter o fornecimento de mão de obra e crescimento das 
indústrias, o governo implementou uma série de medidas que estimulavam o crescimento 
demográfico, o que encaminhou o Japão para uma situação de superpovoamento.  
No entanto, o aumento da natalidade resultou no desemprego de grande parte da 
população, formada essencialmente por agricultores. Associado à industrialização das 
atividades econômicas e as altas taxas de impostos cobradas dos lavradores, uma vez que os 
impostos cobrados pelo governo eram tão altos que muitos deles não conseguiram pagá-las e 
suas terras foram tomadas pelo governo, todo um contingente de trabalhadores foi obrigado a 
ir para outras regiões em busca de novas oportunidades. Com a saída da população agrícola, o 
setor rural passou a ter problemas no fornecimento de alimentos e madeira para combustível.  
Com a reforma tributária de 1873, os tributos antes pagos em 
espécie foram reformulados para o pagamento em dinheiro. O 
reflexo desta medida pode ser observado no fato de entre 1883 e 
1890 nada menos de 367.000 lavradores terem perdido suas 
propriedades pelo confisco e, entre 1884 e 1886, 1/7 de todo o 
                                                 
2Year by year the best young brains were sent abroad to learn: to England for naval and financial tutelage, to 
German for scientific and military knowledge, and France for art. (LEACH in YANAGI, 1972, p.91 e 92) 
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território arável ter sido perdido por hipotecas. (NOGUEIRA, 1973, 
p.23) 
 
A questão da herança também contribuiu para o agravamento da situação de 
desemprego no país. No Japão era costume que apenas o filho mais velho herdasse a 
propriedade dos pais, pois ele tinha a responsabilidade de cuidar deles durante a velhice. Já os 
outros irmãos recebiam uma educação privilegiada, mas depois de adultos deveriam buscar 
seu próprio meio de vida. As opções de vida para os irmãos mais novos eram integrar-se a 
uma família rica através da adoção ou casamento, tornar-se um colono arrendatário ou 
procurar emprego na cidade ou outras regiões. Como resultado, as cidades passaram a 
concentrar um número elevado de jovens trabalhadores em busca de oportunidades, além das 
famílias de agricultores despejadas. 
Dessa forma, num primeiro momento, o governo japonês direcionou a população 
ociosa e desempregada para áreas mais distantes do território a fim de povoar essas regiões. 
Inicialmente, as pessoas migraram para as regiões urbanas e em seguida para as fronteiras em 
Okinawa e Hokkaido. A partir de 1905, com a anexação das colônias de Taiwan, Coréia, 
Manchúria e Karafuto, muitos japoneses ocuparam essas regiões como mecanismo de 
expansão territorial.  
Nesta altura, é necessário notar que a emigração do agricultor 
japonês para as regiões do Império Japonês diferiu, de maneira 
marcante, daquela ocorrida no hemisfério ocidental. Enquanto que a 
primeira foi resultado de uma política governamental consciente e 
vigorosa para consolidar o controle político sobre povos 
conquistados, a emigração para o hemisfério ocidental resultou de 
um movimento voluntário de indivíduos da zona rural ou de famílias 
cujo principal objetivo era fazer sua própria fortuna. (SAITO, 1973, 
p.39) 
 
Por esse motivo, como alternativa para remediar a situação de superpovoamento, o 
governo estimulou a imigração da população ociosa para outros países. Além de aliviar o 
excedente populacional japonês, essa medida também contribuiu para a ampliação do 
território japonês por meio da criação de colônias em outros países, tal qual ocorrido no 
Brasil.  
Desse modo, em 1907 foi assinado o contrato entre o Governo do Estado de São Paulo 
e a Empire Emigration Company. O contrato esclarecia todas as exigências e expectativas em 
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relação aos imigrantes japoneses, tal qual a formação de núcleos familiares com três braços de 
enxada3, salários, possibilidade de aquisição de lotes, garantias de moradia, alimentação, 
transporte, etc. Esse contrato demonstrava o interesse tanto do governo japonês quanto 
brasileiro em cuidar e direcionar os imigrantes para regulamentar a manutenção do processo 
imigratório.  
Ou seja, os japoneses vinham para o Brasil com uma expectativa bem fundamentada 
por esse contrato, sobre o tipo de trabalho que teriam e em quanto tempo conseguiriam 
dinheiro para atender suas expectativas. É possível afirmar que, dado o contexto econômico 
do Japão, esses imigrantes foram seduzidos pelas propostas de ganhos rápidos e 
independência. No entanto, mesmo com a regulamentação, o trabalho nas lavouras de café 
surpreendeu os japoneses pelas dificuldades e ganhos baixos, o que frustrou boa parte desses 
imigrantes. 
Em 1913, o governo brasileiro decidiu parar de financiar a entrada de japoneses no 
país devido à desvalorização do café. Mesmo assim o governo japonês assumiu os custos do 
processo de imigração, pois, embora os japoneses não tivessem interesse de se estabelecer no 
Brasil, o governo japonês dependia de sua inserção para ampliar suas rotas comerciais e 
explorar novos territórios.  
Desse modo, foi formada a Brasil Imin Kumiai (Sociedade de Emigração para o 
Brasil), resultado da fusão da Toyo Imin Kaisha, Morioka Imin Kaisha e a Takemura Shokan 
Kaisha e em 1917 foi fundada a Kaigai Kogyo Kabushiki Kaisha, mais conhecida por 
K.K.K.K., órgão executivo da política de emigração do governo japonês. Esse órgão passou a 
financiar integralmente o processo imigratório. 
Segundos os contratos de trabalho, os japoneses tinham três maneiras de conquistar 
autonomia no Brasil. Uma minoria dos contratos previa a venda de lotes ou terras 
inexploradas mediante um pagamento simbólico. No caso de famílias que não possuíam 
capital suficiente para a aquisição de terra, alguns proprietários preferiam arrendar um lote 
afim de que o arrendatário fosse capaz de sustentar sua família com os ganhos da lavoura. A 
maioria dos contratos defendia um sistema de parceria agrícola no qual as despesas da 
                                                 
3
Para que atendessem às necessidades das lavouras de café havia certas exigências a serem cumpridas, como por 
exemplo, a constituição das famílias por, no mínimo três elementos aptos a servir, isto é, indivíduos válidos entre 
12 e 50 anos. Tal exigência obrigou, muitas vezes, à formação de “famílias compostas”, onde eram adotados 
filhos de outras famílias ou agregados um ou mais trabalhadores sem laços de parentesco. 
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produção eram pagas pelo proprietário e o ganho das vendas era dividido entre o dono e o 
imigrante. Os imigrantes que conseguiam adquirir seu lote de terra normalmente agrupavam-
se em uma região específica e, com o aumento das famílias nessas áreas, as colônias foram 
formadas, como foi o caso de Mairiporã, Suzano e Mogi das Cruzes, por exemplo. 
 
1.2 Segunda fase migratória 
Durante o período que sucedeu a Segunda Guerra Mundial, o movimento migratório 
entre o Brasil e o Japão deu-se de uma forma diferente da do início do século XX. Enquanto 
os imigrantes do início do século eram agricultores e trabalhadores de diversos setores que 
estavam desempregados no Japão, os imigrantes do pós-guerra caracterizavam-se por serem 
profissionais especializados que vinham com uma missão pioneira de desenvolvimento e 
expansão da economia japonesa. 
Com o fortalecimento da indústria brasileira e o estabelecimento das colônias 
japonesas em diversas regiões do Brasil, o processo de imigração caracterizou-se como uma 
oportunidade de crescimento profissional. Pois, enquanto o Brasil apresentava uma demanda 
por profissionais qualificados, ao final da Segunda Guerra Mundial o Japão vivenciava um 
momento de excesso demográfico e escassez de alimentos e recursos materiais. 
Essa situação foi consequência da política expansionista estimulada desde o início do 
século XX, quando o Japão criou políticas para promover o crescimento demográfico 
acelerado e ocupou as regiões anexadas de Manchúria, Coreia, Taiwan e Karafuto. No 
entanto, com a derrota na Segunda Guerra, o Japão perdeu o domínio sobre esses territórios e, 
consequentemente, os japoneses presentes nessas colônias viram-se obrigados a retornar à sua 
terra natal que, devido ao tamanho territorial naturalmente reduzido, tornou-se superpovoado. 
Esse aumento repentino de população foi o problema mais grave 
enfrentado pelo Japão em seguida ao pós-guerra. Era preciso dar 
alimentação, moradia, emprego a esse contingente que foi 
acrescentado no país cujos principais pontos de produção industrial 
haviam sido destruídos, as grandes cidades haviam sido 
bombardeadas e a agricultura comprometida nos anos próximos ao 
fim da guerra. Mais uma vez, o país passa a vivenciar 
dramaticamente o problema de sua limitação territorial. (KODAMA, 
K. E SAKURAI, C. 2008, p.200) 
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Assim, aliado ao superpovoamento, o bombardeio das regiões agrícolas prejudicou o 
fornecimento de comida e matéria-prima para as indústrias (como ferro e carvão), além de 
aumentar o êxodo rural. Dessa forma, o Japão concentrava um número elevado de 
profissionais qualificados, mas sem demanda suficiente por trabalho. 
No entanto, o Japão não foi o único país a sofrer esses problemas ao final da Segunda 
Guerra. Com a destruição de diversas cidades, a Europa também vivenciava uma situação de 
excedente populacional, desemprego e necessidade reestabelecer sua economia, portanto não 
era uma boa opção para migração. Por outro lado, os países da América Latina sofreram 
menos perdas com a Segunda Guerra, passavam por um momento de forte industrialização e 
ainda trabalhavam na questão da baixa densidade demográfica em diversas regiões de seu 
território. 
Desse modo, ao contrário dos imigrantes que vieram para o Brasil durante o início do 
século para o trabalho árduo nas lavouras, no pós-guerra vinham para solucionar o problema 
de mão de obra qualificada na indústria e lavoura. Novamente o processo de migração 
caracterizava-se como um movimento para atendimento de interesses mútuos, dessa vez no 
setor de desenvolvimento industrial e agrícola. 
Junto com os imigrantes, chegaram também as filiais de diversas indústrias japonesas. 
O estabelecimento de novas políticas de industrialização brasileiras a partir de 1950 como 
incentivos fiscais e melhorias na infraestrutura como portos, rodovias, aeroportos, 
comunicação e rede de energia estimularam a entrada de corporações japonesas de diversos 
setores como energia, siderurgia, automobilístico e alimentos. 
Para o Japão, interessava assegurar o suprimento de matérias-primas 
e estimular a ampliação de artigos primários pelo Brasil, os quais, 
uma vez lançados no mercado internacional, produziriam o aumento 
da oferta e, por consequência, a diminuição dos preços 
internacionais dos mesmos. Isso beneficiaria o Japão tanto pela 
condição de importador desses artigos, como também pela sua 
rivalidade com os Estados Unidos, já que o crescimento brasileiro de 
certos artigos primários e subsequente conversão do Brasil em 
importante fornecedor de tais artigos abalaria a posição norte-
americana no comércio internacional, constituindo-se em um 
movimento estratégico nas disputas comerciais entre Japão e 
Estados Unidos. (Ibidem, p.218) 
 
A entrada das grandes corporações japonesas na América Latina contribuiu para a 
expansão territorial e econômica japonesa, ao mesmo tempo em que competiam com as 
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exportações americanas. No Brasil, as indústrias japonesas desempenharam um papel 
importante na política e economia, pois promoveram o aumento de empregos, qualidade dos 
produtos e serviços e inseriram o Brasil de forma mais ativa no mercado internacional. 
Com a demanda por mão de obra qualificada, os imigrantes japoneses passaram a 
ocupar cargos de destaque nas indústrias japonesas instaladas no Brasil. Seu nível de 
qualificação contribuiu para que ganhassem visibilidade e pudessem concorrer no mercado de 
trabalho brasileiro, como foi o caso de Akinori Nakatani. No período inicial de sua fixação no 
Brasil, o ceramista atuou como professor de cerâmica industrial na escola técnica Senai para, 
paralelamente, construir a estrutura da atual Casa da Cerâmica Nakatani, o que será detalhado 
adiante. Dessa forma, as corporações japonesas asseguraram a fixação definitiva dos 
nipônicos no Brasil, pois proporcionaram aos imigrantes japoneses o acesso a posições 
visadas no mercado de trabalho. 
Como resultado da ascensão econômica dos imigrantes japoneses, estes passaram a ter 
uma participação cada vez mais ativa na política e na economia brasileira. Consequentemente, 
a influência política contribuiu para a manutenção das necessidades da comunidade nipônica e 
das trocas, tanto comerciais quanto culturais, entre Brasil e Japão. Esse fenômeno foi 
fundamental para o estabelecimento definitivo dos japoneses no Brasil e contribuiu para a 
inserção dos imigrantes japoneses na sociedade brasileira.  
 
1.3 A imigração japonesa em Mogi das Cruzes (SP) 
A cidade de Mogi das Cruzes destaca-se pela forte presença de uma comunidade 
japonesa com registros desde 1915. O estabelecimento das famílias em Mogi aconteceu de 
modo bastante peculiar, especialmente quando comparado à formação das colônias no oeste 
paulista, devido à oferta de terra, localização e cooperativismo entre a comunidade imigrante. 
Esses fatores contribuíram para a formação de uma cidade com perfil interiorano, forte 
desenvolvimento agrícola e manutenção dos costumes japoneses. 
A primeira família japonesa que passou pela região de Mogi das Cruzes foi a família 
de Naoki Suenaga em 1915. Eles não foram, entretanto, a primeira família a fixar residência 
na cidade. Em 1919 que a família de Shiguetoshi Suzuki estabeleceu-se no bairro da 
Cocueira, área rural de Mogi, como arrendatários e produtores agrícolas. Em 1924, o 
engenheiro agrônomo Fukashi Furihata e sua família compraram um lote de cem alqueires 
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onde desenvolveram a produção de pêssegos, a fazenda Katakura, a maior propriedade 
agrícola da região. A partir desta época o número de famílias nipônicas que escolheram a 
região foi crescendo a cada ano. 
A procura pelas famílias japonesas aconteceu especialmente devido à oferta de terras 
baratas na cidade. Embora a região não oferecesse grande demanda de trabalho, tal qual nas 
localidades produtoras de café, os valores da propriedade eram reduzidos, o que estimulava a 
ideia de explorar um negócio próprio. Segundo Moraes, historiador e especialista na história 
de Mogi das Cruzes, o preço reduzido das propriedades era praticado por indivíduos que 
possuíam uma relação com a produção agrícola diferente da projetada pelos japoneses, pois as 
famílias que ocupavam lotes de terra dedicavam-se a cultivar o necessário para o consumo 
próprio, sem grandes ambições financeiras: 
Na primeira fase, anos 20 e 30, criaram-se inúmeras associações - a 
Cooperativa Agrícola de Mogi das Cruzes foi a mais importante - 
permitindo o acesso à terra dos imigrantes. Como? Existia uma 
economia de sobrevivência nas mãos de caboclos que não tinha uma 
relação com a terra em moldes capitalistas. Estes agricultores davam 
aos seus produtos um valor de uso e não de troca. Assim, venderam 
seus terrenos a preços módicos - não foi assim no oeste paulista - aos 
imigrantes, e estes souberam dinamizar suas novas terras, utilizando 
a mão-de-obra familiar. (MORAES, 2008, p.108) 
 
Além disso, muitos imigrantes recém-chegados mudaram seus planos com o 
agravamento dos focos de malária (maleita) no meio oeste paulista. Por outro lado, Mogi, 
devido ao seu clima mais ameno, era vista por eles como uma opção mais segura. O clima 
ameno também foi um fator importante para o desenvolvimento agrícola devido à ampla 
possibilidade de produção. 
A localização da cidade era bastante propicia devido à proximidade com a cidade de 
São Paulo, pois os imigrantes vislumbraram uma oportunidade de negócio: a produção de 
vegetais voltada para o mercado paulistano. Desse modo, os japoneses estudaram culturas 
agrícolas de fácil retorno, a fim de vender sua produção nos mercados em são Paulo e garantir 
o fluxo de capital. Para os imigrantes, o acúmulo de capital era fundamental para assegurar a 
permanência na propriedade, pois, com ele, os japoneses compraram a terra arrendada. Dessa 
forma, os imigrantes conseguiram fixar suas colônias em um prazo relativamente curto de 
tempo. 
Ainda assim, as dificuldades enfrentadas pelos imigrantes foram muitas, 
especialmente devido às diferenças físicas e culturais. Nessa época, nem todos estavam 
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familiarizados com a fisionomia dos asiáticos, que muitas vezes eram confundidos com 
índios. Além disso, o isolamento nos bairros rurais, a diferença de crenças religiosas e 
costumes, a deficiência em relação à língua portuguesa prejudicava a inserção dos imigrantes 
na comunidade mogiana, tanto no âmbito social quanto comercial. Por essa razão, o 
fortalecimento da comunidade nipônica foi fundamental para o sucesso dos japoneses que se 
estabeleceram como agricultores e pequenos proprietários em Mogi das Cruzes. 
 Em 1926 foi fundada a Associação da Colônia Japonesa do bairro Cocuera que reuniu 
representantes de 25 famílias de imigrantes. A associação tinha como objetivo proporcionar 
maior contato entre os imigrantes e permitir que as dificuldades fossem amenizadas por meio 
da troca de experiências e assistência colaborativa. Em 1930, Mario Bunzo fundou a 
Cooperativa Agrícola de Mogi das Cruzes, a Escola Isolada de Cocuera e, mais tarde, o time 
de futebol Cocuera Atlético Clube. 
A primeira idéia era a construção de uma escola. Quando se fundava 
uma associação, muitos só vinham saber, em primeiro lugar, da 
construção da escola. Os pioneiros desejavam que seus filhos 
aprendessem a língua e os costumes japoneses, tendo em vista o 
retorno a seu país de origem. Caso as crianças não fossem educadas 
à maneira japonesa, poderiam ser marginalizadas ao voltar. Além 
disso, os pais temiam que seus filhos fossem se abrasileirando e 
ficassem como “os caboclos”, pouco propensos a um trabalho 
sistematizado. (MORAES, 2008, p.70) 
 
Nesse período já havia 45 famílias japonesas instaladas em Cocuera, 30 em Porteira 
Preta, 10 em Botujuru e 17 em bairros adjacentes. Em vista disso, em 1933 o presidente da 
Cooperativa agrícola Takashi Watanabe (1883-1939) defendeu a policultura na região, com 
incentivo da fruticultura e avicultura para evitar a superprodução de determinados alimentos. 
Ele também importou sementes e mudas de árvores frutíferas do Japão, Estados Unidos e 
Europa a fim de assegurar a qualidade da produção.  
Em 1935 Watanabe implementou a Estação Experimental da Agricultura no bairro de 
César de Souza. Essa organização buscava criar um ambiente de aprendizado e troca de 
experiências tanto agrícolas quanto comerciais, uma vez que os japoneses ainda apresentavam 
dificuldades relacionadas ao escoamento de produtos em São Paulo, capacidade de 
negociação, possibilidades de investimento e crédito bancário.  
O desenvolvimento agrícola na região teve sua maior projeção sob a gestão do novo 
diretor-presidente da cooperativa, o lavrador e comerciante Fujitaro Nagao (1903 -). Nagao 
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foi comerciante e lavrador em outras regiões como Vale do Ribeira e Santos e escolheu a 
cidade de Mogi das Cruzes pela localização e facilidade de transporte da produção tanto para 
São Paulo quanto para o Rio de Janeiro. Ele foi pioneiro em Mogi das Cruzes, pois possuía o 
primeiro veículo motorizado para a venda de produtos. Seu trabalho era reconhecido pela 
excelência que refletiam em seus produtos selecionados de alta qualidade. 
Com o auxílio do engenheiro agrícola Fukashi Furihata, Nagao instalou o primeiro 
sistema de irrigação para plantação. Ele também encabeçou um grupo com mais de 50 
lavradores com o objetivo de eletrificar suas propriedades e usou suas próprias máquinas para 
abrir as estradas que levam a elas atualmente. Em 1955 organizou as finanças da cooperativa 
a fim de oferecer crédito e adiantamento para os lavradores menos favorecidos.  
No mesmo período adquiriu um lote de terra para construir o Centro de 
Experimentação Agronômica conveniada à Escola Superior de Agricultura Luiz de Queiroz, 
da Universidade de São Paulo, sob a direção do engenheiro agrônomo Iroshi Ikuta. Este 
centro de experiências genéticas resultou no lançamento de variedades de berinjela, repolho, 
alface, pepino, cenoura, pimentão, entre outras espécies que revolucionaram o cultivo de 
hortaliças de todo o País. (MORAES, 2008, p.150) 
Dessa forma, as melhorias realizadas não apenas por Nagao, mas por diversos 
japoneses que se destacaram no aprimoramento das práticas agrícolas, foram fundamentais 
para o fortalecimento do senso de cooperativismo da comunidade nipônica. Esses pioneiros 
atuaram além de suas necessidades particulares, pois colaboraram para o enriquecimento e 
aprimoramento de diversos produtores de modo que, atualmente, a região recebe o título de 
Cinturão Verde e é considerada a maior produtora de legumes e verduras da América Latina.   
Embora o desenvolvimento tenha oferecido diversos desafios, tal qual a influência 
federal nas decisões da cooperativa, as altas taxas de crédito bancário, a competição com a 
entrada das empresas internacionais, foi o desempenho agrícola que permitiu a ascensão dos 
japoneses na região e, consequentemente, sua inserção na comunidade urbana. Com o capital 
adquirido pelos lavradores, as gerações seguintes tiveram maior acesso a estudo e melhores 
posições profissionais, tais como médicos, engenheiros, professores, administradores, 
farmacêuticos, etc.  
Boa parte dos depoimentos aponta para o surgimento de diversos 
locais: o Hospital Ipiranga (Nobolo Mori), em 1962; a primeira 
farmácia japonesa; a Yamada; Drogajima (Kaoru Kuwajima), de 
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1960; farmácia Umeoka; Pensão Dohi; Bazar Urupema (Julia 
Umeta), em 1953; Maeda Mercearia; loja de calçados Kimura; 
barbeiro Nagano; Kosmos Clube (Luiz A. Mori, Kotaru Watanabe e 
Augusto Tomimatsu), que era um dos pontos de encontro da colônia; 
Imobiliária Kyokawa; alfaiataria Martins e Segawa; Bombolinha, de 
doces e salgados (família Yamato); o famoso restaurante Bife 
Esquisito; a cabeleireira Toshie; Cotac Automóveis (Oswaldo 
Nagao), de 1968; relojoaria Rubi; BBC de moda masculina e 
feminina (família Yoshizawa); Bazar Paratodos de brinquedos; 
Academia Oyama de lutas marciais; Bicicletaria Nakajima; Loja 
Universal de roupas etc. No setor industrial: a Howa do Brasil, em 
1956, e a NGK, desde 1959. O primeiro comércio urbano, de acordo 
com o depoimento de Ernesto Konno, foi Yoshizaki Armazéns, 
fundado no pós-guerra. (Ibid.p.162) 
 
Consequentemente, a presença nipônica no meio urbano permitiu a socialização da 
população, de um modo geral, com diversos elementos da cultura nipônica. Como por 
exemplo, a presença de diversos restaurantes e mercados no estilo japonês, escolas de idioma, 
parques e elementos artísticos e arquitetônicos. Assim sendo, é possível identificar um 
constante diálogo entre a cultura japonesa e as outras culturas imigrantes presentes na história 
da colonização de Mogi das Cruzes, de modo que a cidade apresenta um perfil social único e 
complexo ainda em transformação. 
As reflexões sobre os desdobramentos da migração nipônica na cidade de Mogi nesse 
período, bem como os aspectos inerentes à imigração japonesa no Brasil, são fundamentais 
para compreender o desenvolvimento de Akinori Nakatani, uma vez que trata-se da cidade em 
que estabeleceu a Casa da Cerâmica Nakatani. 
  
28 
 
2 A FAMÍLIA NAKATANI 
O capítulo 2 visa desenvolver um estudo a fim de compreender o nome Nakatani como 
uma referência na produção de cerâmica nos moldes japoneses. Em vista disso, são abordados 
a história de Akinori Nakatani, sua formação e motivações profissionais no Japão, sua 
trajetória na América Latina e suas realizações no Brasil.  
Em seguida, o capítulo contempla a formação de cada membro da Casa para 
evidenciar o trabalho da família como um conjunto de artistas e demonstrar a passagem do 
conhecimento entre os integrantes.  
O último tópico apresenta o projeto de restauração do Casarão do Chá, um dos 
patrimônios nacionais da cultura japonesa, e como a organização fundada pelo artista tem 
atuado para a revitalização cultural desse espaço. 
Devido à forte presença de relatos pessoais, é um capítulo interpretativo analítico, mas 
fundamental, sem o qual o estudo careceria de informações para um rico desenvolvimento da 
nossa pesquisa. 
 
2.1 O mestre 
Akinori Nakatani nasceu em 1943 na cidade de Osaka e em 1966 formou-se em 
Educação Artística na Faculdade Pedagógica de Quioto, ambas no Japão. Seu primeiro 
emprego na área foi em uma empresa de design, no entanto, ele passou a sentir-se insatisfeito 
dentro da rotina proporcionada pelo trabalho de escritório e buscou uma carreira voltada para 
atividades práticas. Como consequência desse desejo, seu segundo emprego foi em uma 
fábrica de cerâmica destinada à produção de peças em larga escala. Ainda assim, o artista 
sentia que precisava explorar com mais profundidade as possibilidades de criação em 
cerâmica. 
Em vista disso, em 1968, Nakatani tornou-se deshi (discípulo e ajudante) do 
ceramista Mitsuo Kanoo4 durante dois anos. Kanoo era um ceramista muito rigoroso em 
relação ao controle sobre todas as etapas do processo cerâmico e apreciava o domínio do 
conhecimento técnico. Dessa maneira, Nakatani percebeu a importância do aprofundamento 
técnico e passou a estudar, de forma autônoma, os livros de química voltados para a cerâmica 
em paralelo ao aprendizado com o ceramista.  
                                                 
4 Não foram encontradas referências sobre as datas de nascimento ou morte de Mitsuo Kanoo. 
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Embora essa experiência tenha proporcionado fundamentos essenciais para que o 
artista desenvolvesse os seus próprios materiais e compreendesse os detalhes envolvidos na 
queima e reações dos componentes químicos da cerâmica, as referências que mais lhe 
despertaram interesse foram as características mais artesanais e antigas. Isso porque o artista 
procurava conciliar seus valores pessoais e filosóficos com sua criação em cerâmica, de modo 
que buscava por técnicas que evidenciassem o caráter ancestral e artesanal do material. 
Por esse motivo, Nakatani passou a explorar as comunidades ceramistas nos 
arredores de Quioto. Essas comunidades eram reconhecidas pela sua produção de cerâmica 
popular e queima em forno noborigama. Não obstante a produção nessas comunidades fosse 
caracterizada por objetos simples de uso cotidiano, a experiência adquirida pelo ceramista foi 
fundamental para proporcionar o conhecimento sobre o funcionamento e construção do forno 
noborigama e a compreensão dos valores envolvidos na produção artesanal japonesa, tais 
como o uso de materiais naturais, vidrados a base de cinza e o forno a lenha noborigama. 
Esses valores podem ser observados no processo cerâmico, bem como no resultado final de 
suas obras, executado com minúcia pelo artista desde a fundação da Casa da Cerâmica 
Nakatani no Brasil e são um grande diferencial em seu trabalho artístico.  
Ainda nesse período, Akinori vivenciou um ambiente artístico dinâmico no Japão 
marcado pelas inovaçoes de artistas como Isamu Noguchi e Yagi Kazuo. O artista comenta 
sobre o contato próximo com esses artistas e do díalogo sobre uma nova abordagem para a 
criação em cerâmica que destacasse as intenções do próprio artista. Embora essa proposta 
contrastasse com os processos mais tradicionais, foi ela que permitiu que artistas como 
Akinori produzissem um trabalho singular, tal como será explorado no capítulo 4. 
Na busca por novas experiências e um “universo inexplorado”, em 1970 o ceramista 
inscreveu-se no programa de intercâmbio JICA que possibilitou sua primeira viagem para a 
América Latina. Seu destino inicial foi El Salvador, seguido por diversos países latino-
americanos como Peru, Guatemala, etc. Na fase inicial de seu intercâmbio o choque cultural 
foi imenso, em especial devido às diferenças religiosas, pois a maioria dos lugares onde 
esteve mantinha uma forte presença da igreja católica. 
Por outro lado, o artista ficou muito encantado pela estética indígena, não 
especificamente pelos objetos cerâmicos, mas pelas formas, inscrições, cores e 
monumentalidade dos edifícios. Na opinião do artista, as ruínas proporcionam um resgate 
com sua própria ancestralidade e dialogam com suas referências xintoístas. Essas referências 
são retomadas e aprofundada no capítulo X para apresentar sua série de “Objetos Religiosos”.   
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Em 1974, chega no Brasil e passa por diversas cidades até encontrar um local que 
oferecesse acessibilidade às capitais São Paulo e Rio de Janeiro, oferta de recursos e 
possibilidade de adquirir uma área para a construção do ateliê. Dessa forma, em 1978 ele 
chega em Mogi das Cruzes junto com sua esposa, Mary Nakatani, e iniciam a construção da 
casa e do forno a lenha noborigama.  
A singularidade do trabalho do ceramista se deu a partir do díalogo entre essas 
experiências: a qualidade técnica de seus materiais e processos, o caráter artesanal do forno 
noborigama e dos processos manuais, a referência e monumentalidade da estética 
mesoamericana, a liberdade de criação para a concepção de uma linguagem própria e única 
proporcionada pelo ambiente artístico contemporâneo. 
A qualidade de suas obras foi reconhecida em diversos países. Akinori Nakatani 
realizou exposições nas cidades japonesas de Kyoto (1981), Tóquio (1981) e Osaka (1982) e 
foi premiado na Bienal Internacional de Cerâmica de Arte em Vallauris, França (1980) e em 
Faenza, Itália (1980), na qual recebeu como premiação a medalha do Presidente da República 
no Concurso Internacional de Cerâmica Artística.  
No Brasil, o artista expôs, principalmente, em São Paulo e Rio de Janeiro. Recebeu 
em 1985 o Prêmio Aquisição no Salão Paranaense de Cerâmica e em 1989 o prêmio de 
Melhor Cerâmica de 88 da APCA (Associação Paulista de Críticos de Arte). 
 
2.2 A família 
Akinori Nakatani atua como ceramista desde desde 1966, quando ingressou na 
universidade ainda residente no Japão. No entanto, a atual Casa da Cerâmica Nakatani foi 
formada a partir da inserção profissional de seus filhos na cerâmica, bem como em outras 
práticas artísticas correlacionadas. 
Selene Miha (1980-), Higussa (1982-) e Yuuki (1983-) Nakatani, cresceram em um 
ambiente muito propício ao desenvolvimento de suas habilidades artísticas, pois desde 
pequenos lidaram com a cerâmica de forma lúdica e empírica. Em entrevista realizada pela 
autora na Casa5, Miha Nakatani comentou que durante a infância ela e os irmãos brincavam 
de modelar bichinhos de argila. Mais tarde, junto com os irmãos, competiam replicando o 
fusca do pai, a modelagem vencedora era a mais detalhada e fiel. 
                                                 
5 Entrevista realizada pela autora com Miha Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, em 
25 de abril de 2017. 
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Figura 2: NAKATANI, Miha. Azulejo decorativo. 2007. Queima em 
redução no forno a gás. 23,5x11,5cm. Mogi das Cruzes. Foto de Miha 
Nakatani, 2007. 
Figura 1: NAKATANI, Miha. Azulejo decorativo. 2007. 
queima em redução no forno a gás. 23,5x11,5cm. Mogi das 
Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. Foto de Miha 
Nakatani, 2007. 
Ainda assim, eles iniciaram seus 
estudos em artes oficialmente apenas ao 
completar 15 anos. Nessa idade o pai 
atuou como um professor e os ensinou 
sobre desenho de observação, 
composição, sova do barro, técnicas de 
modelagem manual e modelagem no 
torno. Eles treinavam duas horas de 
manhã e mais duas durante à tarde. 
Com o desenvolvimento das 
habilidades, eles foram gradualmente introduzidos ao processo cerâmico, ao preparo da 
massa, estudo sobre os vidrados e funcionamento do forno.  
Ao completar vinte anos, Miha e Yuuki decidiram seguir carreira artística e foram 
estudar no Japão (em 1999 e 2004 respectivamente) por meio do programa de bolsa de estudo 
para especialização em cerâmica Fukui Prefecture Overseas Technical Trainee’s Program. 
Durante essa especialização eles estudaram modelagem de diversos objetos no torno, como 
yunomi (xícara para chá sem asa) até kyûsu, a famosa chaleira ao estilo japonês.  Foi uma 
experiência muito rica, pois o estudo permitiu não somente o aperfeiçoamento de suas 
habilidades no torno, como também análise da espessura das peças e comportamento do 
material durante a queima.  
Em 2005, Miha 
(Figura 1) ingressou na 
graduação em Educação 
Artística da Universidade 
Estadual de Campinas e em 
2008 Yuuki iniciou 
graduação em Artes Visuais 
no Centro Universitário 
Belas Artes de São Paulo. 
Nesse período Higussa 
escolheu outro caminho 
32 
 
Figura 4: NAKATANI, Mary. Botões. 
2009. Queima de redução em forno a 
gás. Mogi das Cruzes. Foto de Akinori 
Nakatani, 2009. 
Figura 3: NAKATANI, Yuuki. Vaso. 2008. 
Queima em forno noborigama, 28x30cm. Mogi 
das Cruzes. Foto de Yuuki Nakatani, 2008. 
profissional e optou pela carreira de bióloga. 
Ainda assim, suas habilidades artísticas 
proporcionaram destaque aos seus trabalhos de 
análise e levantamento de espécies na faculdade. 
Em 2013, Miha retorna ao Japão para 
fazer uma especialização em vidrados para 
cerâmica e porcelana no Instituto Municipal de 
Tecnologia e Cultura de Quioto. Essa 
especialização era voltada para profissionais que 
já atuavam como ceramistas e tinham 
conhecimento básico sobre a produção de 
vidrados, pois era esperado que o estudante 
selecionasse os tipos de vidrados que gostaria de aperfeiçoar. Ela escolheu os vidrados à base 
de cinza, uma vez que era um dos mais utilizados no ateliê do pai, mas a adaptação dos 
componentes resultava em efeitos diversos se comparados às receitas tradicionais japonesas. 
Por esse motivo, Miha levou alguns materiais do Brasil 
para que fossem estudados no Japão por meio de análise 
química e testes de queima. 
 Segundo os artistas, quando questionados a 
respeito de seus próprios trabalhos, Miha tem inclinação 
pela composição japonesa, desenho em azulejos, 
esculturas e cores delicadas e ricas em efeitos (Figura 2). 
Enquanto Yuuki se interessa pela produção no torno, 
criando vasos e utilitários (Figura 3). 
A última integrante a compor oficialmente a Casa 
da Cerâmica Nakatani foi a mãe e esposa, Mary Norico 
Nakatani. Mary nasceu em Bastos (SP), cidade que 
investiu na criação de bicho-da-seda, e desde a infância ela 
brincava de criar bonecas utilizando o casulo do animal. 
Em 1977 casou-se com Akinori e em 1978 mudou-se para 
Mogi das Cruzes, onde auxiliou o marido na construção da casa e do forno noborigama.  
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Figura 5: NAKATANI, Mary. Obras na Exposição 
Inaugural da Pinacoteca de Mogi das Cruzes. 2016. Mogi 
das Cruzes. Foto de Miha Nakatani, 2016. 
Para acompanhar a infância dos 
filhos, Mary participava de suas 
brincadeiras com argila e começou a 
produzir de maneira tímida, criando 
peças pequeninas que aproveitavam 
melhor os espaços remanescentes no 
forno, como botões ou contas (Figura 
4). Quando os filhos iniciaram o 
treinamento, Mary participava 
eventualmente e aprendeu algumas 
técnicas de modelagem. Segundo a 
artista6, gosta de produzir livremente e 
tem preferência por tons de azul claro. Suas criações preferidas são suas bonecas, 
apresentadas na Figura 5.  
É possível constatar que existiu um cuidado na passagem do conhecimento na família 
Nakatani. Tal qual o costume japonês, o conhecimento foi transmitido de maneira hierárquica: 
de pai para filho, do mestre para o aprendiz. No entanto, ao mesmo tempo os ensinamentos 
eram passados na forma de treinamento. 
A família comentou que o ceramista executou um papel primordial em sua formação 
artística, pois atuou muitas vezes como professor ao sugerir e ensinar técnicas e materiais, por 
outro lado; apesar de seu vasto conhecimento em cerâmica, ele jamais exigiu da família um 
determinado nível técnico ou escolha estética, deixando que cada um trilhasse seu próprio 
caminho artístico, tal qual feito por ele em sua carreira.  
Segundo o sociólogo e pesquisador sobre cultura japonesa, Shūichi Katō (2012), esse 
processo é fundamental para a transcendência da efemeridade da vida através da continuidade 
do nome e da tradição. Um dos recursos para contornar a efemeridade da vida é o forte senso 
de união familiar. O nome da família pode sobreviver por mais gerações do que cada 
indivíduo isolado. Existe, então, um esforço de gerações da mesma família em perpetuar e 
desenvolver uma tradição.  
                                                 
6 Entrevista realizada pela autora com Mary Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, em 
04 de abril de 2017. 
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Figura 6: Casarão do Chá após sua restauração. 2014. Mogi das Cruzes. Foto de Akinori Nakatani. Disponível 
em: http://casaraodocha.org.br. Acesso em: 17/01/2017 
 
O senso de união da estrutura da família Nakatani é destacado uma vez que o artista 
prolonga seus ensinamentos através da produção de seus filhos, também artistas ceramistas, 
Miha e Yuuki Nakatani, a segunda geração de ceramistas que compõem a atual Casa da 
Cerâmica Nakatani e, posteriormente, de sua esposa, Mary Nakatani.  
 
2.3 Casarão do Chá 
Em 1996, o trabalho desempenhado pelo artista superou os limites da produção 
artística devido ao seu interesse em projetos filantrópicos para promover a cultura japonesa no 
Brasil. Nesse ano, Akinori Nakatani ingressou em um empreendimento inovador em sua 
carreira  e participou da fundação da Associação Casarão do Chá, da qual é presidente até 
hoje, e, com o auxílio de seus filhos organizou eventos culturais que contribuíram para a 
revitalização do espaço. O Casarão do Chá (Figura 6) é o único patrimônio histórico da 
imigração japonesa tombado pelo IPHAN e foi considerado um marco da presença nipônica 
na região, destacado pela presença arquitetônica japonesa coexistindo com os materiais locais. 
O Casarão foi construído em 1942 em Mogi das Cruzes, no bairro da Cocuera (região 
reconhecida pela forte presença dos imigrantes japoneses, conforme apresentado no capítulo 
1). Inicialmente, a propriedade foi adquirida em 1924 pelo engenheiro agrônomo Fukashi 
Furihata, em nome da Sociedade Katakura, para o cultivo e beneficiamento de chá e 
hortifruticultura.  
Após a Segunda Guerra Mundial, com o aumento da demanda do chá (batizado então 
como Chá Tókio), surgiu a necessidade de ampliar as instalações da fazenda e Kazuo 
Hanaoka foi convidado a realizar as obras. O construtor estudou carpintaria e construção no 
Japão, onde já havia construído para a família Katakura, e suas habilidades são notáveis nos 
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Figura 8: 3º Festival de Cerâmica do Casarão do Chá. Folder de divulgação. 
2016. Mogi das Cruzes. Créditos: Associação Casarão do Chá. 
Figura 7: O Casarão do Chá. 1983. Mogi das Cruzes. Foto de Hugo 
Segawa, 1983. 
detalhes que compõem o 
Casarão. Toda a estrutura 
que sustenta a construção é 
feita apenas de madeira 
que, muitas vezes, mantém 
seu formato orgânico 
natural, para isso o 
construtor precisou realizar 
adaptações utilizando as 
espécies disponíveis no 
Brasil, como eucaliptos. As 
junções das vigas são feitas 
através de encaixes que se equilibram. As paredes foram colocadas posteriormente utilizando 
uma técnica similar a taipa, mas feita com bambu e várias camadas de argila. Alguns detalhes 
foram adaptados, como o uso das telhas francesas e as esquadrias das janelas. 
Embora no período de sua construção o Casarão já fosse considerado muito bonito e 
peculiar, em 1968, com a parada definitiva do beneficiamento de chá, passou a ser usado 
como um depósito. Com o passar dos anos ele foi gradualmente abandonado e sofreu desgaste 
natural devido à má conservação (tal como apresentado na Figura 7).  
O cenário foi revertido em 1982 com o tombamento do edifício a nível estadual pelo 
CONDEPHAAT (Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, Arqueológico, Artístico e 
Turístico do Estado de São Paulo) e em 1986, com o tombamento a nível federal pelo IPHAN 
(Instituto do Patrimônio Histórico Artístico Nacional). Assim, em 1987 a Prefeitura de Mogi 
das Cruzes adquiriu do 
vereador Sethiro Namie 
um terreno de 6.654,17 m² 
onde se encontra o Casarão 
e passou a levantar fundos 
para realizar as obras de 
restauração. Em 1996, 
Akinori Nakatani, em 
parceria com outros 
moradores de Mogi das 
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Figura 9: CONEGLIAN, Marcelo. 
Demonstração de queima de Raku. 
2016. 3º Festival de Cerâmica do 
Casarão do Chá. Mogi das Cruzes, 
2016. Foto de Ernesto Stock, 2016  
Figura 10: Exposição 
Tropical/Oriental. Folder de 
divulgação. 2016. Mogi das 
Cruzes. Créditos:  Associação 
Casarão do Chá. 
 
Figura 11: 10º Encontro de 
Nôgaku. Folder de divulgação. 
2016. Mogi das Cruzes. 
Créditos:  Associação Casarão 
do Chá. 
Cruzes, fundaram a Associação Casarão do Chá que recebeu autorização da prefeitura para 
usar o imóvel durante 20 anos.  
Segundo o artista, participar de um 
empreendimento desse porte tratava-se de uma questão 
filantrópica. Ele acredita que sua realização pessoal deve 
estar atrelada à realização de trabalho social gratuito e 
voluntário de alta qualidade, ou seja, que ofereça um 
retorno significativo para a sociedade. Por muitos anos ele 
tentou desenvolver outros empreendimentos, no entanto, 
dado o perfil agrícola da cidade, ele teve dificuldades para 
se empenhar no ramo artístico, ramo no qual apresenta seu 
maior potencial. Por isso, a oportunidade de cuidar do 
Casarão consagrou muitas qualidades do artista, pois ele 
atuou tanto na área de restauro, quanto na organização de 
eventos, divulgação do trabalho de outros artistas e da 
cultura japonesa. 
Atualmente, Nakatani é o responsável pela preservação e desenvolvimento do 
Casarão. O ceramista participa da organização e curadoria de eventos artísticos diversos, mas, 
o evento no qual ele mais contribui é o Festival de Cerâmica do Casarão do Chá (Figura 8). O 
Festival já está em sua terceira 
edição, é realizado no início do 
mês de agosto e na edição passada 
contou com a presença de 60 
ceramistas e um público de 
aproximadamente 1800 pessoas. 
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Figura 12: Associação Tooraku-kai do Brasil.  Senchadô – Caminho 
do Sencha. 2016. Demonstração de cerimonial do chá. Mogi das 
Cruzes, Casarão do Chá. Fotos de Associação Casarão do Chá, 2016. 
O evento é muito 
dinâmico pois compreende a 
divulgação dos ceramistas, 
venda e demonstração de seus 
trabalhos, cursos e workshops 
(tal como apresentado na 
Figura 9). O foco do evento, 
segundo o artista, é contribuir 
para a divulgação da cerâmica. 
Por isso, ele reúne ceramistas 
consagrados expondo ao lado 
de ceramistas mais jovens, 
pois, dessa forma, é possível haver uma troca de experiências a partir da análise da produção 
dos artistas. Além disso, por meio dos cursos e workshops é possível apresentar ao público 
visitante de forma consistente os detalhes envolvidos no processo cerâmico, contribuindo para 
a formação de um público consumidor mais consciente. 
Além do Festival de Cerâmica, o ceramista participou da organização de outros 
eventos como exposições individuais, feiras de flores, encontro de carros antigos, entre 
outros. Vale destacar alguns eventos que celebraram a cultura japonesa, tais como o 10° 
Encontro de Nôgaku realizado no dia 27 de novembro de 2016 que apresentou um curso, 
demonstrações e a apresentação de teatro Nô (Figura 11); a exposição Tropical/Oriental, 
apresentada de 14 e 21 de agosto de 2016, concebida a partir da poesia “Alma Tropical”, que 
compõe o livro “Tropical In-Verdade”, do poeta artista plástico João Castilho Neto celebradas 
pelas danças inspiradas nas tradições japonesas desenvolvidas pela bailarina e coreógrafa 
Veronika Koba (Figura 10); e a demonstração sobre o cerimonial do chá no estilo seifuryu, 
“Senchadô - Caminho do Sencha”,  apresentada pela Associação Tooraku-kai do Brasil7 
(Figura 12).  
Segundo ele, esse tipo de iniciativa é fundamental para a formação de um conceito de 
arte tipicamente brasileira, uma vez que, quando questionado durante a entrevista8, o artista 
                                                 
7 A Associação Tooraku Kai do Brasil é uma das representantes da cerimônia do Senchá no estilo Seifuryū no 
Brasil. 
8 Entrevista realizada pela autora com Akinori Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, em 
05 de junho de 2016. 
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alega que a arte brasileira ainda é muito nova e está em processo de consolidação de sua 
identidade. Os eventos demonstram o ímpeto do artista para celebração da cultura japonesa e 
divulgação de diversas manifestações artísticas de modo a contribuir para a construção da arte 
e cultura brasileiras. 
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3 A CASA DA CERÂMICA NAKATANI 
O terceiro capítulo apresenta a Casa da Cerâmica Nakatani, denominada a posteriori 
como “Casa”, e todos os aspectos correlacionados a ela que permitem um maior entendimento 
dos trabalhos desenvolvidos pelo ceramista Akinori Nakatani, apresentados no capítulo. 
O presente capítulo aborda os aspectos técnicos que envolvem a produção cerâmica 
da Casa tais como o processo de purificação da argila, a criação de vidrados e os tipos de 
fornos utilizados. Além disso, são destacadas as adaptações realizadas pelo ceramista com o 
intuito de conservar características presentes na cerâmica que estudou durante o  período em 
que viveu no Japão e aliar essas qualidades com as possibilidades encontradas no Brasil. 
 
3.1 A casa 
Conforme escrito anteriormente, Akinori Nakatani chegou ao Brasil em 1974 com o 
objetivo de encontrar um local que reunisse disponibilidade de materiais e fácil acesso a São 
Paulo e Rio de Janeiro. O artista passou pelas cidades de São Simão (SP) em 1975, Ibiúna 
(SP) em 1976 e, em 1978, fixou-se na cidade de Mogi das Cruzes onde adquiriu um grande 
espaço na área rural no chamado bairro da Cocuera, reconhecido pela presença da 
comunidade de imigrantes japoneses. Nesse espaço o artista construiu, com a ajuda de sua 
esposa Mary (1949), toda a infraestrutura necessária: sua própria casa, o espaço de trabalho e 
o forno noborigama. 
Segundo relatos da esposa9, Mary Nakatani, esse foi um período de muita dificuldade 
na vida do casal, pois tinham poucos recursos e tempo para construir um espaço para morar. 
Ela ajudava o marido a produzir o cimento e peneirar a areia, enquanto ele construía as 
fundações. Cerca de seis meses depois eles ergueram a casa. O forno noborigama foi 
construído em seguida, pois o artista já havia recebido uma série de encomendas de vasos 
cerâmicos. Eles utilizaram os tijolos refratários que vieram de Ibiúna, fruto da primeira 
tentativa de construção de noborigama de Akinori, e em um mês o forno já estava queimando 
para cumprir a encomenda recebida pelo artista.  
Akinori Nakatani trabalhou no desenvolvimento de materiais como massa cerâmica e 
vidrados segundo a tradição nipônica. Baseado em receitas japonesas, ele criou insumos de 
                                                 
9 Entrevista realizada pela autora com Mary Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, em 
26 de abril de 2017. 
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Figura 13: NAKATANI, Miha.  Processo de 
quebra. 2016. Mogi das Cruzes. Casa da 
Cerâmica Nakatani. Foto da autora, 2016. 
acordo com o que pode ser produzido com matéria-prima brasileira. Essas receitas eram 
modificadas e novas fórmulas foram descobertas, com a finalidade de manter a relação da 
cerâmica com a natureza através do desenvolvimento e apreciação dos efeitos produzidos por 
materiais produzidos com elementos presentes na natureza local.  
Ao longo da produção, surgiram diversas dificuldades, por exemplo, em relação ao 
solo e aos materiais, pois eram diferentes daqueles disponíveis no Japão. Para a produção de 
uma cerâmica com as características apreciadas pelo artista, muitas adaptações foram 
necessárias, inclusive no preparo de materiais e no uso de equipamentos, que influenciavam 
na estética dos objetos. 
Outra dificuldade enfrentada foi em 
relação à infraestrutura. Poucos eram os 
profissionais que entendiam o funcionamento de 
maquinários específicos como a construção de um 
forno anagama ou noborigama. O forno 
noborigama construído por Nakatani foi um dos 
primeiros nesse estilo a ser construído no Brasil. A 
queima a lenha foi priorizada na produção devido 
ao seu caráter tradicional, natural e ancestral. Com 
base no modo de produção tradicional, a Casa 
realizava dois tipos de queima em alta temperatura 
(1240 a 1300ºC): a queima a lenha no forno 
noborigama e a queima a gás. 
3.2 A argila 
Embora os constantes desenvolvimentos na 
indústria tenham proporcionado mecanismos para se obter a melhor qualidade de materiais 
cerâmicos, a Casa da Cerâmica Nakatani opta por obter e aperfeiçoar seus materiais da forma 
mais natural e artesanal possível desde sua fundação em 1978 devido à diferença de custos, 
controle da composição dos materiais e valorização do processo artesanal. 
O processo cerâmico inicia-se a partir da obtenção da massa cerâmica. O barro vem de 
regiões como Mogi das Cruzes, Jundiapeba, Suzano e regiões de Minas Gerais. Ele é extraído 
de encostas e chega ao ateliê seco e misturado a rochas e resquícios vegetais. Por isso, o barro 
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Figura 15: NAKATANI, Miha. Argila dissolvida. 2016. 
Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. Foto da 
autora, 2016. 
é quebrado manualmente usando uma 
espécie de pilão (tal qual demonstrado na 
Figura 13) e, em seguida, passa por um 
processo de filtragem.   
Nesse processo o barro é imerso 
em um tanque com água para que suas 
partículas sejam dissolvidas na água 
(Figura 14). Esse processo retira os 
dejetos mais aparentes, mas ainda não é 
suficiente para separar o pó de argila dos 
elementos mais finos como areia ou 
rochas finas. Por esse motivo, o material é passado para um segundo tanque (ao fundo da 
Figura 15) no qual passa por um longo processo de decantação. Esse processo faz com que as 
partículas finas da argila se separem das outras mais pesadas, o que assegura uma composição 
apropriada para a modelagem cerâmica.  
Quando a argila já foi totalmente 
purificada, ela é equilibrada com a adição 
de outros componentes, uma vez que a 
composição adequada para altas 
temperaturas (normalmente acima de 
1000ºC e na Casa acima de 1200ºC) deve 
oferecer resistência ao processo de 
queima em alta temperatura.  
Isso porque, do ponto de vista 
físico-químico, cerâmica é uma massa 
mineral que passa por um processo de 
sinterização através da queima, que lhe confere resistência e durabilidade. Durante o ápice de 
temperatura de queima, parte da massa se transforma em um líquido viscoso que ocupa 
espaços vazios entre as partículas refratárias, reduzindo assim a porosidade do material. 
Quando resfriado, esse líquido transforma-se em vidro, unindo as partículas mais refratárias e 
conferindo resistência ao material. Tal qual apresentado na Figura 16, na demonstração 
gráfica do processo de sinterização das partículas de cerâmica é possível verificar a redução 
total dos poros abertos e consequente impermeabilidade do material. 
Figura 14: NAKATANI, Miha. Primeiro tanque. 2016. 
Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. Foto da 
autora, 2016. 
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Figura 16: Processo de sinterização. Disponível em: 
http://www.substech.com/dokuwiki/doku.php?id=sint
ering_of_ceramics. Acesso em: 16/12/2016 
As argilas naturais são formadas basicamente de minerais de composição variável: 
sílica livre (que na maioria das vezes é o quartzo cristalino com tamanho de partícula superior 
a 10µm), carbonatos (com tamanho de partícula ultrafino), feldspato (representado pelos 
alcalinos) e alcalinos terrosos, micas não hidratadas (como muscovita e biotita), compostos de 
ferro e titânio, sais solúveis, matéria orgânica ou resíduos carbonáticos, por exemplo. 
Quando a argila é obtida na natureza, 
a variação dos componentes presentes no solo 
influencia diretamente na plasticidade, rigidez 
e temperatura de queima. Por isso, na maioria 
das vezes, a argila natural precisa receber 
aditivos de acordo com o fim desejado como, 
por exemplo, a adição de feldspato para 
conferir resistência a altas temperaturas ou 
sílica para aumentar a plasticidade.  
Na Casa da Cerâmica Nakatani são realizados estudos constantes através da análise 
química e experimentos no forno para avaliar a qualidade da argila e como ela se comporta 
em conjunto com outros elementos, como os vidrados, por exemplo.  Dessa forma, é possível 
adaptar sua composição conforme a matéria prima (argila natural) e a função a qual a argila é 
destinada. Por exemplo, existem leves variações na composição de uma argila que facilitam o 
trabalho quando é destinado à modelagem no torno ou para a construção de esculturas de 
grande porte (acima de 70cm).  
Após a compensação química, a argila é misturada manualmente e exposta na 
sombra para perder umidade excedente. Esse processo pode demorar dias e deve ser  feito 
com muito cuidado para não haver contaminação do material com o acúmulo de elementos do 
ambiente como folhas ou poeira. Quando a argila atinge um ponto de massa, ela é novamente 
misturada e dividida em pacotes plásticos. Esses pacotes são estocados e podem ficar anos 
embalados, pois, os ceramistas valorizam muito o tempo de mistura da própria massa, que é o 
período que os minerais levam para se harmonizar como um corpo único.  
A Casa da Cerâmica Nakatani tem uma produção bastante variada que inclui objetos 
utilitários de pequeno, médio e grande porte como vasos, bacias, pratos, etc; revestimentos 
decorativos como mosaicos e azulejos; esculturas de 3 até 100cm, abstratas e figurativas; 
entre outros objetos. Ou seja, atende a demanda de diferentes públicos, sejam eles 
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Figura 17: Torno de pé. 2016. Mogi das 
Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. 
Foto da autora, 2016. 
colecionadores, decoradores ou entusiastas da cerâmica. Dessa forma, os métodos de 
modelagem podem ser variáveis.  
Para a confecção de uma peça na Casa, seja um objeto de design mais simples ou 
uma escultura autoral, os artistas iniciam a produção com um estudo do projeto. Esse estudo é 
feito em desenho e procura reunir todas as características relacionadas ao trabalho, como 
design, técnica, proporções, cores, entre outras possibilidades.   
De acordo com cada projeto, podem ser 
realizadas diferentes técnicas. Algumas técnicas manuais 
utilizadas são o belisco (pinching) que consiste no uso 
dos dedos para modelar uma superfície, pode ser usado 
para fazer pequenos potes; técnica de corda, método que 
utiliza a argila modelada no formato cilíndrico para 
construir formas como vasos, por exemplo; paleteado, 
técnica pela qual, através da compactação da massa com 
uma pá de madeira, é possível estruturar uma peça de 
tamanho grande com uma espessura de massa mais fina e 
resistente. Também podem ser utilizados equipamentos 
para facilitar a produção como os tornos, que podem ser 
manuais, como o torno de pé (Figura 17), ou elétrico.  
Durante a modelagem existe uma preocupação com espessura da massa, presença de 
bolhas e rachaduras que, devido à retração da argila pela perda de água, podem provocar 
quebra e falhas na sustentação da peça.  
A secagem acontece de forma variada e com acompanhamento constante, pois, de 
acordo com o tipo de peça, ela deve ser mais lenta ou mais rápida. A secagem pode ser 
dividida em algumas fases: ponto de couro, quando é possível realizar alguma colagem ou 
interferência na peça sem quebrar, pois ainda apresenta umidade. É uma etapa fundamental na 
produção de esculturas e objetos sólidos, pois é possível serrá-los, sem perder a forma externa 
e retirar o material interno em excesso de modo a criar uma parede fina e uniforme, adequada 
para a queima. Também é possível criar relevos, texturas e detalhes na peça. A segunda fase 
de secagem é o ponto de osso, quando a argila está muito rígida e totalmente seca, porém 
ainda frágil, e está pronta para queima de biscoito.  
A primeira queima ou, como também é conhecida popularmente entre os ceramistas, 
a queima de biscoito é de temperatura mais baixa que a desejada (em torno de 700ºC a 950ºC) 
com o objetivo de preparar a massa para receber o vidrado. Também existem técnicas em que 
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Figura 18: Peças vidradas. 2016. Peças vidradas prontas para a segunda queima no forno a gás. 
Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. Foto da autora, 2016. 
a peça é queimada uma única vez, como a monoqueima. Na Casa da Cerâmica Nakatani esse 
processo pode ser realizado no forno a gás (Figura 18) ou noborigama, de acordo com a 
quantidade e tamanho das peças, pois, normalmente, a primeira queima não tem influência no 
resultado final do objeto pois sua temperatura e transformações físicas são superadas na 
segunda. 
 
3.3 Os vidrados 
Após a primeira queima, as peças estão prontas para receber os vidrados cerâmicos, 
tal como demonstrado na Figura 18. Assim como a argila, são desenvolvidos com respeito à 
tradição ao utilizar elementos de forma mais consistente com natureza. Esses materiais são 
compostos minerais vitrificantes que, assim como as argilas, podem ser produzidos com 
compostos minerais sintetizados ou encontrados no solo e na natureza (como cinza de ossos, 
cinza de árvores, pedras e minerais etc.). Sua função é impermeabilizar e colorir a peça, 
produzindo diferentes efeitos visuais e texturas, de acordo com sua composição química.  
Na Casa da Cerâmica Nakatani, os vidrados são produzidos tal como foram 
sintetizados nos estudos do químico de Etsuzo Katoh. No entanto, no Brasil, a fauna e flora 
são muito diferentes das encontradas no Japão, o que exige constantes modificações e estudo 
das receitas para a produção de cores e efeitos consistentes com os esperados. Essas 
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adaptações foram feitas por meio da substituição de rochas, plantas e minerais originalmente 
existentes no Japão, por similares do Brasil.  
Por isso, a paleta de cores da Casa foi desenvolvida ao longo de muitos anos de 
estudo, pois os vidrados são constantemente aperfeiçoados de modo empírico, por tentativa e 
erro. Embora Akinori Nakatani possua amplo conhecimento no balanceamento químico dos 
vidrados, as variáveis envolvidas no processo totalmente artesanal que a Casa valoriza (como 
o uso de forno a lenha, por exemplo) demanda inúmeros testes (Figura 19). Esses testes 
priorizam a qualidade de efeitos e cores dos vidrados e podem incluir pequenas variações da 
mesma receita, diferentes densidades, temperatura e atmosfera de queima diversas.   Na 
segunda queima a peça sofrerá o processo de sinterização e vitrificação, de acordo com o 
equilíbrio entre a composição química dos minerais e a temperatura atingida no forno. Na 
Casa da Cerâmica Nakatani, a queima de alta temperatura varia entre 1200ºC e 1400º e resulta 
em peças sinterizadas e impermeáveis, devido à temperatura de fusão do feldspato. Os 
vidrados apresentam sua maior gama de efeitos como coloração múltipla, fragmentada, 
metalização, etc. Nessa temperatura, o tipo de forno a ser usado tem bastante influência no 
efeito final, seja na massa (no caso de uma peça sem vidrados) ou nos efeitos dos vidrados, já 
que este é o maior patamar de temperatura ao qual as peças são levadas. 
  
 
 
Figura 19: NAKATANI, Akinori. Tabela de testes de vidrados. Tabela de testes de variações de efeitos de 
vidrados queimados em oxidação e redução no forno a gás. Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. Foto 
da autora, 2016. 
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Figura 20: Forno a lenha. Forno a lenha no estilo noborigama 
construído por Akinori Nakatani. Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica 
Nakatani. Foto de Yuuki Nakatani, 2005. 
3.4 Os fornos 
Conforme apresentado 
anteriormente, o forno a lenha 
noborigama desperta interesse 
no artista desde que iniciou 
seus estudos sobre cerâmica. 
Isso porque esse tipo de forno 
apresenta características de 
queima específicos que 
agradam o artista, pois os 
efeitos produzidos são mais 
instáveis e naturais, uma vez que as cinzas flutuantes proporcionam resultados inesperados. 
Além disso, é um forno muito antigo e, por esse motivo, carrega muitos simbolismos e 
tradições em torno de sua queima, como o processo de montagem e abertura, a relação com a 
natureza, entre outros. Nas palavras do artista:  
O forno a lenha é mais natural que todos os outros, ele usa o 
combustível mais natural que é a lenha e para o japonês quanto mais 
natural melhor, mais bonito. Depois da queima você ainda pode usar 
as cinzas e criar um esmalte com elas, adicionar palha ou casca de 
arroz. (informação verbal)10 
No relato apresentado, Nakatani comenta ainda a questão da sustentabilidade do 
forno, uma vez que sua estrutura usa pouco combustível (se comparado com outros fornos a 
lenha) em relação ao número de peças queimadas, além de produzir resíduos que podem ser 
usados como componentes para a produção de vidrados ou argila, tal qual as cinzas.  
Durante sua experiência em Quioto, ele teve a oportunidade de não apenas utilizar e 
compreender os efeitos proporcionados pela queima a lenha, como também aprender os 
métodos de construção do forno. No Japão, essa é uma tarefa atribuída a outro tipo de 
profissional diferente do ceramista, mas Akinori insistiu em compreender a construção e 
funcionamento do forno com a expectativa de encontrar um lugar no qual pudesse construir o 
seu próprio noborigama, apresentado na Figura 20. 
O forno noborigama surgiu no Japão durante a invasão da Coréia, também chamada 
de “A Campanha Cerâmica”, no período Azuchi-Momoyama (1568-1600). Nesse período 
centenas de ceramistas coreanos foram levados ao Japão como prisioneiros de guerra e, com 
                                                 
10 Entrevista realizada pela autora com Akinori Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, 
em 05 de junho de 2016. 
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Figura 21: Planta forno a lenha noborigama de duas 
câmaras. Disponível em: 
http://www.strictlyfunctional.biz/log2.html.  Acesso em: 
06/12/2016 
Figura 22: Planta de forno anagama. Disponível em: http://www.the-
anagama.com/En/voulkos/voulkos_fir.html. Acesso em: 06/12/2016 
eles, houve a inserção de novas tecnologias como o torno de pé, diferentes técnicas para a 
produção de vidrados e o forno de várias câmaras (noborigama). (CRUEGER A., CRUEGER 
W., ITÔ, 2006, p.16) 
O noborigama é caracterizado pelas suas múltiplas câmaras conectadas e construídas 
em declive, conforme apresentado na Figura 21. Ele possui uma única abertura frontal 
(localizada em “main firebox”) responsável pelo abastecimento e queima, esse calor é 
transferido para as outras câmaras por 
meio da circulação natural das chamas 
em contato com o oxigênio. Em cada 
lateral dessas câmaras existe uma 
parede que é aberta para o 
abastecimento da câmara com as 
peças de cerâmica e posteriormente 
fechada usando tijolos e argila. Ao 
final, o calor e a fumaça são 
dissipados por uma chaminé.  
Esse forno é uma versão mais 
complexa do anagama, em vista disso, 
a melhor maneira de compreender seu 
funcionamento e efeitos é por meio da comparação entre eles. Os primeiros anagamas foram 
trazidos bem antes do 
noborigama, da Coréia, região 
de Kudara, durante o período 
Kofun (300 d.C.) e atingiam a 
temperatura de 1300ºC. 
(MICHIO, 2006, p.4 e 5)  
Existiam dois tipos de 
fornos, os parcialmente ou 
totalmente subterrâneos, que eram escavados nas encostas das colinas. Conforme apresentado 
na Figura 22, eram fornos construídos em declive, pois dependiam da inclinação para facilitar 
a passagem do fogo. Possuíam uma única câmara, no início (firemouth) havia a fonte de 
alimentação na qual o forno era alimentado com lenha, seguido de uma câmara arredondada 
que continha as peças e um túnel para a saída do calor excedente.  
48 
 
Figura 23 : Percurso do calor no forno. 2007. Comparativo entre o percurso do calor no forno 
noborigama e anagama. Disponível em: http://lecoindesceramistes.fr/la-borne-
2007/laborne/fours.html Acesso em 06/12/2016. 
No comparativo entre os dois fornos, apresentado na figura 23, é possível observar o 
caminho que o calor percorre durante a queima nos dois fornos. No caso do noborigama, 
primeira ilustração da Figura 23, o calor é gerado na abertura de alimentação (1), separada dos 
outros compartimentos por uma vedação vertical aberta na parte inferior, enquanto que no 
anagama, devido a queima da lenha e, à inexistência de separação entre um compartimento e 
outro, apresenta a dispersão das cinzas flutuantes (em vermelho). Verifica-se, assim, que As 
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Figura 24:  Abertura de alimentação do forno. Forno a 
lenha noborigama. Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica 
Nakatani. Foto da autora, 2016. 
cinzas são dispersas ao longo do forno de 
forma mais abrupta no anagama e mais 
controlada no noborigama. Devido ao 
formato das câmaras, o movimento do 
calor é homogêneo e circular (2) no 
noborigama, enquanto que no outro, é 
desigual e desordenado (2), levando 
consigo mais cinzas flutuantes. Na parte 
inferior dos cortes dos fornos 
apresentados, eles apresentam reentrâncias 
para concentrar as cinzas (3). Ambos 
apresentam uma câmara adicional no final 
da estrutura para controle de temperatura e 
oxigênio (4), bem como uma porta para 
regular a entrada de oxigênio para 
alimentar as chamas (5) e uma chaminé 
para a dispersão do calor (6). 
Ao comparar as estruturas de ambos os fornos, é notável que o noborigama tenha mais 
divisões internas que facilitam seu abastecimento e rendimento. Por exemplo, ele tem uma 
câmara exclusiva para abastecimento que contribui para manter a temperatura do forno 
constante durante a reposição de combustível e isso colabora para a estabilidade de 
temperatura, evitando a perda de calor abrupta, como pode acontecer no anagama. O 
noborigama também tem divisões entre suas câmaras (nas quais as peças de cerâmica são 
queimadas), o que regula a dispersão de calor e cinzas flutuantes, diferentemente do que 
acontece no anagama. Devido a essa estrutura, o noborigama demora mais tempo para atingir 
a mesma temperatura que um anagama, mas o aumento de temperatura é mais constante e 
estável. Ao mesmo tempo, ele demora mais para resfriar, mesmo após concluída a queima.  
Como consequência da divisão do forno noborigama em várias câmaras, ele tem uma 
capacidade de queima muito maior que o anagama. Em primeiro lugar porque a construção 
do noborigama pode ser adaptada de acordo com o terreno e necessidade do ceramista, uma 
vez que uma única estrutura pode suportar até 15 câmaras. Aliado a isso, no noborigama 
ocorre melhor aproveitamento do calor gerado pela queima da lenha, pois cada câmara 
ascendente alimenta-se do calor excedente da anterior. O caminho natural percorrido pelas 
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Figura 25: Arco de sustentação de três camadas de tijolos. 
Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. Foto da 
autora, 2016. 
chamas no forno noborigama as leva 
para a câmara seguinte, na qual 
encontram uma nova fonte de oxigênio 
que alimenta as chamas, que, 
novamente, percorrem-na toda e 
naturalmente vão para a seguinte, 
sucessivamente.  
Ambos os fornos podem 
apresentar alguns efeitos de queima em 
comum, embora em intensidades 
diferentes, por ação da atmosfera semelhante criada devido à presença de cinzas flutuantes 
decorrentes da queima da lenha.  As cinzas de origem vegetal ou animal são base para uma 
série de composições de vidrados japoneses, por isso, as cinzas flutuantes produzidas durante 
a queima a lenha podem alterar a cor e textura da peça, seja ela previamente vidrada ou não. 
Dos efeitos produzidos nesse tipo de forno, os mais característicos são o bi-doro: 
forma-se uma película vitrificada e brilhante que pode escorrer pela peça; haikaburi: 
caracterizado por uma película bem fina e matificada devido à baixa densidade de cinzas 
flutuantes; shizen-yu: ocorre quando a quantidade de cinzas aderidas na peça pode ser tão 
grande que o vidrado produzido escorre pela peça; youhen: mesmo sem a produção de 
película vítrica, a atmosfera é suficiente para a alterar a cor da argila e até do vidrado 
previamente aplicado; e hibuse: efeito produzido especialmente no forno noborigama em 
peças não vidradas previamente e que são colocadas na parte baixa da câmara próximas à 
passagem de calor para conter as partículas de cinza e proteger as peças vidradas. Desse 
modo, as peças podem apresentar ao final da queima alguns dos efeitos acima expostos. 
(MICHIO, 2006, p.231)  
Em relação ao forno noborigama, Akinori Nakatani iniciou a construção com poucos 
recursos e baseado nos seus próprios conhecimentos. Ele produziu cada tijolo necessário para 
a construção em um forno rudimentar utilizado para refratários. Após uma experiência 
desastrosa em São Simão que resultou em uma tentativa frustrada de construir um forno, 
Nakatani previu algumas adaptações necessárias devido às diferenças no solo e nos materiais 
brasileiros. 
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Figura 26:  Porta de abastecimento. Câmara aberta 
para abastecimento de peças do forno a lenha 
noborigama. Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica 
Nakatani. Foto de Miha Nakatani, 2005. 
Uma delas foi a alteração estrutural no 
revestimento externo do forno. Com o objetivo 
de preservar o calor dentro do forno e evitar o 
rompimento dos arcos devido à constante 
dilatação do forno, ele adicionou duas hastes de 
sustentação na câmara de alimentação do forno, 
visualizadas na Figura 24. Essas hastes criam 
apoio adicional que consegue estabilizar toda a 
estrutura do noborigama devido a sua 
angulação. 
Ainda para preservar a sustentação dos 
arcos e prevenir seu rompimento, Nakatani 
adicionou mais duas camadas de tijolos, 
refratários em sua estrutura, sendo uma das 
camadas compostas por tijolos do tipo baiano, 
que conferiu maior resistência e performance 
de queima ao forno, conforme apresentado na 
Figura 25. 
Como o objetivo do artista sempre foi desenvolver uma produção que aliasse objetos 
de uso cotidiano com esculturas artísticas de grande porte, ele modificou o projeto tradicional 
do noborigama e ampliou as portas de abastecimento das câmaras para facilitar o 
posicionamento das esculturas. Ele também pensou na estrutura do entorno do forno e alinhou 
as câmaras com suas entradas para auxiliar o transporte de peças maiores, conforme mostrado 
na Figura 26. 
O forno a gás é historicamente mais recente se comparado ao noborigama, uma vez 
que usa como combustível de queima o gás GLP (gás líquido pressurizado). Sua estrutura 
também é diferenciada pois apresenta uma única câmara alimentada por uma tubulação que 
conecta as bocas de chama com o cilindro de gás (Figura 27). O modelo usado na Casa foi 
adaptado para facilitar sua montagem, pois no lugar de uma porta abre-fecha ele apresenta 
uma porta que se desloca juntamente com o fundo do forno, permitindo que durante sua 
montagem seja possível contornar todo o seu espaço de preenchimento, conforme pode ser 
observado na Figura 28. 
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Figura 27: Forno a gás fechado. Mogi das Cruzes, Casa da 
Cerâmica Nakatani. Foto da autora, 2016.  
A queima realizada no forno 
a gás apresenta efeitos diferentes dos 
produzidos pelo noborigama. 
Primeiramente, pela ausência das 
cinzas flutuantes, existe a 
possibilidade de realizar um controle 
mais preciso dos efeitos produzidos 
durante a queima. Segundo, pela 
possibilidade de controle da 
atmosfera de queima por meio de 
válvulas que permitem regular a 
entrada de oxigênio para alimentar as 
chamas.  Essa variação de atmosfera 
é responsável pela realização dos 
efeitos de oxidação (atmosfera rica 
em oxigênio) e redução (atmosfera com menores concentrações de oxigênio), que 
proporcionam efeitos cromáticos diversos nos vidrados previamente aplicados.  
Dessa forma, é possível constatar uma persistência por iniciativa dos próprios 
ceramistas para executar a manutenção das tradições nipônicas que coexistem em diálogo 
com possibilidades contemporâneas ou mesmo adequações de acordo com os insumos 
brasileiros. Conforme apresentado ao longo do capítulo, as tradições trazidas por Akinori 
Nakatani do Japão podem ser vislumbradas na produção da argila, mesmo quando adequada 
com minerais brasileiros; na criação dos vidrados cerâmicos, cujas receitas tradicionais 
também são adequadas aos insumos nacionais; na persistência para executar a queima no 
forno a lenha, conforme os métodos mais antigos e cuja produção divide espaço, 
simultaneamente com a produção queimada no forno a gás e, ainda assim, mesmo que esse 
tipo de queima envolva aspectos contemporâneos para a produção, a estética abordada na 
criação dos objetos preserva conexões com a tradição japonesa.  
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Figura 28: Forno a gás aberto durante a montagem. Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica 
Nakatani. Foto de Miha Nakatani, 2005.  
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4 AS OBRAS NAKATANI 
O capítulo 4 aborda as criações da Casa com ênfase no ceramista Akinori Nakatani por 
meio de quatro subcapítulos que foram divididos de acordo com a linha de pensamento que 
perpassa determinados conjuntos de obras e que, ao final, demonstram o desenvolvimento 
destes trabalhos do ponto de vista técnico, plástico e conceitual. Vale salientar que as obras 
selecionadas para esta pesquisa não resumem a totalidade de sua produção, uma vez que é 
demasiado vasta, mas contribuem para fornecer subsídios de compreensão de sua jornada e 
conquistas como artista. 
A divisão deste capítulo foi pensada também para demonstrar o percurso do artista do 
Japão, América Latina e, finalmente, ao Brasil e de que maneira a circulação cultural ocorreu 
por meio da apresentação de suas referências, inspirações e intenções. Portanto, o capítulo foi 
dividido entre “A cerâmica do chá”, as séries “Objetos religiosos” e “Forma orgânica” (em “A 
Linguagem do Material”) e “Obras narrativas” (tal qual denominado pelo próprio artista).  
O primeiro subcapítulo, “A cerâmica do chá”, aborda uma de suas referências mais 
comentadas ao longo das entrevistas, pois seus aspectos ancestrais e religiosos tornaram-se 
motivo de profundo estudo durante a formação do artista no Japão. As características 
elencadas pelo ceramista e demonstrada nesta pesquisa em sua produção utilitária11 perpassa 
ao longo de todos os seus trabalhos na forma de elementos técnicos e estéticos como a 
modelagem manual, a assimetria, valorização dos processos artesanais, criação de vidrados e 
massas cerâmicas. 
Em seguida, a discussão sobre o espaço artístico da cerâmica no Japão conecta os 
subcapítulos 4.1 e 4.2. “Objetos religiosos” inicia-se com a apresentação das discussões que o 
artista vivenciou no Japão sobre as limitações da cerâmica a partir da inserção da hierarquia 
entre artes aplicadas e belas artes para abordar os objetos escultóricos criados pelo artista.  
O próprio nome “Objetos religiosos” trata-se do título da série de obras desenvolvidas 
a partir das viagens feitas por Akinori em diversas cidades da América Latina. Essa série é 
inspirada nas civilizações indígenas, muitas vezes perdidas, vivenciadas pelo artista nessas 
viagens. Portanto, as obras são carregadas de elementos estéticos como as cores, a 
monumentalidade, o grafismo, a simbologia que remetem ao universo indígena 
                                                 
11 A produção utilitária foi selecionada para representar as referências no cerimonial do chá do artista pois a 
simplicidade desses objetos contribui para a melhor visualização das características apresentadas, além de 
estarem vinculadas à discussão apresentada em seguida sobre os limites da produção cerâmica entre o utilitário e 
o artístico. 
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mesoamericano. Conforme as entrevistas realizadas, para o artista, essa série apresenta uma 
continuidade de suas buscas no Japão pelas questões ancestrais e religiosas presentes no 
animismo tanto das religiões indígenas quanto do xintoísmo. 
A ancestralidade permeia a produção do artista e está presente nas obras apresentadas 
no subcapítulo 4.3, “Forma Orgânica”. O nome do tópico também faz referência ao título 
dado por Akinori a essa série de obras e, como é sugerido no nome, são trabalhos marcados 
por aspectos formais e conceituais nos quais o ceramista busca criar sua própria linguagem 
plástica. O aspecto ancestral está embutido em seu processo criativo por meio da busca de 
técnicas manuais e que conservam as características particulares da argila como 
maleabilidade, capacidade de colagem, sustentação, etc.  
Essas questões fazem referência ao ambiente vivenciado pelo artista no Japão e resgata 
ideias defendidas tanto pelo grupo de ceramistas, Sōdeisha, quanto do artista e intelectual, 
Okamoto Tarō. Segundo as ideias defendidas por eles, a ancestralidade trata-se de um retorno 
ao passado para buscar a linguagem do próprio material. Tal ideia é buscada por Akinori 
nessas obras abstratas que estabelecem uma linguagem característica do artista: um formato 
orgânico e crescente que beira o onírico. 
Essa linguagem é mantida na última série elencada na pesquisa, “Obras narrativas”, 
que de fato completa o ciclo de criação estudado ao agregar elementos do imaginário do 
ceramista a todos os valores anteriormente apresentados. Nessa série estão sintetizados os 
elementos de outros subcapítulos: a estética e artesania da produção da cerâmica do chá, a 
monumentalidade e religiosidade dos “Objetos religiosos”, o formato orgânico e onírico 
desenvolvido em “Forma orgânica”. 
Além disso, de acordo com a análise efetuada, o artista utiliza todos esses elementos 
para apresentar obras que abordam questões existenciais próprias como a religiosidade, o 
lugar do ser humano, o “entre-mundos”, mas essas questões não são comentadas 
objetivamente pelo artista, propositalmente. Dessa maneira, Akinori abre margem para 
interpretação do espectador e amplia, assim, a possibilidade de significação de seus objetos.  
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4.1 A cerâmica do chá  
Ao longo das entrevistas realizadas na 
Casa da Cerâmica Nakatani, a cerimônia do chá 
foi constantemente abordada como uma das 
principais referências presentes tanto na 
produção quanto na estética dos objetos 
cerâmicos. A Casa produz uma cerâmica 
conectada com os valores nipônicos do chá, tais 
como a simplicidade, irregularidade, 
efemeridade; bem como a valorização do 
processo artesanal, de materiais obtidos de 
forma natural e a presença de cada etapa do 
processo cerâmico no objeto final, tal qual 
demonstrado ao longo do tópico. Dessa 
maneira, a pesquisa faz referência à cerimônia 
do chá no Japão para comentar como os 
conceitos estéticos envolvidos nessa cerimônia 
podem ser observados na produção cerâmica da Casa. Ao longo deste tópico, as peças 
apresentadas foram selecionadas devido aos efeitos estéticos ou técnicos que apresentam, ou 
seja, não necessariamente caracterizam-se como objetos tradicionais, porém suas qualidades 
permitem evidenciar a relação da Casa com a cerimônia do chá.  
O chá foi introduzido no Japão por volta do século VIII, mas somente a partir do 
período Momoyama (1573-1603) que o matcha, pó extraído das folhas da camellia sinensis, 
passou a ser apreciado de acordo com as formalidades que caracterizam a cerimônia do chá. 
Isso porque nesse período o mestre do chá Sen-no-Rikyu (1522-1591) transformou o simples 
ato de apreciação do chá em um momento de contemplação, reflexão e socialização baseado 
nos preceitos zen budistas12. Abaixo, o artista e intelectual, Okamoto Taro, comenta sobre o 
                                                 
12 O zen budismo era uma religião estrangeira de origem chinesa e indiana introduzida no Japão por volta do 
século XII. Ela foi muito apreciada, inicialmente, pelos guerreiros japoneses, os samurais. O zen budismo era 
uma ramificação do budismo, por isso compartilhavam de algumas ideias como a figura divina de Buda e o 
processo de iluminação do indivíduo. No entanto, o zen também incorporou referências do taoísmo chinês que 
enfatizava a constante experiência da vida e a busca pela existência em harmonia com a natureza. Assim, o zen 
estava menos arraigado em uma liturgia, ele abordava uma postura em relação à vida e defendia a prática da 
meditação para buscar um maior significado sobre a existência na procura por autoconhecimento. 
(HAMMITZCH, 1958, p.90-98) 
Figura 29: Participante da Associação Tooraku-Kai 
do Brasil. Demonstração de cerimônia do chá. 
2015. Casarão do Chá, Mogi das  Cruzes. Foto de 
Miha Nakatani, 2015. 
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pioneirismo dos mestres do chá ao contrastar a prática de apreciação da bebida com o estilo 
de vida dos guerreiros da época. 
Com o chá também – que brilhante e sem limites a ambição 
desmedida que os mestres do chá tiveram! Confrontando a realidade 
daqueles tempos violentos e caóticos, campos de batalha sangrentos, 
eles se estabeleceram ao descobrir uma nova arte em lugares 
inimagináveis, com a moda dos concursos de degustação de chá que 
não eram mais do que um passatempo aristocrático e rapidamente 
elevaram-nos ao ponto de que a vida centrada no chá como um todo 
tornou-se uma arte, incorporando as palavras simples do mestre do 
chá Sen no Rikyu, "O caminho é apenas ferver água, fazer chá, e 
beber".(OKAMOTO, 1949, p.67, T.N.)  
13
  
 
Conforme o comentário acima exposto, a estética chanoyu estava relacionada ao zen, 
incorporado inicialmente pelos samurais e depois difundido em outras as camadas sociais. 
Entre as características dessa estética, vale ressaltar aquelas frequentemente presentes nos 
objetos cerâmicos, tais como a sobriedade e simplicidade da arquitetura e ornamentação, a 
valorização da efemeridade do momento presente caracterizada pela apreciação de materiais 
naturais e do diálogo com a natureza em si no ambiente.  
Segundo Okakura, artista e estudioso das Artes japonesas, embora o aposento 
cerimonial seja caracterizado pela simplicidade, ele pode ser considerado mais caro se 
comparado a uma construção soberba devido ao cuidado envolvido na ornamentação e 
escolha dos elementos de apreciação, bem como no trabalho artesanal presente na produção 
de cada objeto projeto presente no ambiente (2008, p.69). Nesse sentido, as casas de chá, por 
exemplo, eram lugares afastados e tranquilos, rodeados por um jardim arranjado para 
promover uma experiência de apreciação e preparo do espírito do visitante para iniciar o 
cerimonial. Elas eram lugares pequenos e simples, com poucos móveis e uma decoração 
escolhida cuidadosamente para criar uma atmosfera de tranquilidade. Acima, a Figura 29, 
fotografia de um dos eventos Associação Tooraku-Kai do Brasil, grupo especializado em 
apresentações tradicionais japonesas, e realizado no Casarão do Chá, ilustra as ideias 
envolvidas em torno da cerimônia do chá. 
                                                 
13With tea as well – what a brilliance and boundless, intemperate ambition the tea masters had! Confronting the 
reality of those violent times in chaotic, bloody battlefields, they established themselves by discovering new art in 
unthinkable places, taking the fashionable tea-tasting contests that were no more than an aristocratic pastime 
and rapidly elevating them to the point that tea-centered life as a whole became an art, embodying the simple 
words of tea master Sen No Rikyū, “The way is but to boil water, make tea, and drink it”. (OKAMOTO, 1949, 
p.67) 
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A presença do mestre do chá era notada no 
menor dos elementos, desde a pintura escolhida 
para apreciação, o arranjo floral (ikebana) disposto 
no tokonoma14 do aposento, até nos utensílios 
cerâmicos selecionados especificamente para 
aquela celebração.                             
Dentro de uma casa de chá, o mestre do chá 
poderia dispor de uma série de obras para evocar 
determinado sentimento ou provocar uma reflexão, 
de acordo com o tipo de recepção desejada bem 
como o perfil do visitante.  Por exemplo, 
proporcionar um ambiente calmo e relaxante 
utilizando com a apreciação de poesia que evoque 
esse tema e peças de cerâmica com estética harmoniosa e delicada. 
 Por essa razão, estudiosos como Yanagi Soetsu entenderam que as artes zen 
adquiriram um caráter performático quando eram vivenciadas durante a apreciação do chá, 
uma vez que o cerimonial foi uma das maneiras encontradas de praticar o Zen no universo 
estético, de tal forma que, em suas palavras, “o 
mestre do chá poderia ser entendido como um monge 
Zen vivendo no universo da beleza” (1972, p.147. 
T.N.
15
).  
A apreciação estética no chanoyu propôs uma 
nova abordagem para as cerâmicas, pois, embora o 
aspecto funcional da cerâmica ainda fosse relevante, 
os critérios estéticos eram igualmente valorizados. A 
cerimônia do chá delimitou uma ideia de beleza em 
torno da palavra shibui ou shibusa que poderia 
significar sóbrio ou moderado, mas dentro da filosofia zen estaria mais relacionada com 
quietude, profundidade, simplicidade e pureza.  
                                                 
14 O tokonoma é um ambiente reservado no aposento do chá para a exibição e apreciação de elementos artísticos. 
15The tea ceremony was, as it were, an aesthetic manifestation of Zen or a way of practicing Zen in the world of 
beauty, and a Tea master might have been called a Zen monk living in the world of beauty. (YANAGI, 1972, 
p.147) 
Figura 30: NAKATANI, Akinori. Kyushu 
(chaleira). 2011. Queima em forno a lenha 
noborigama. 18x17,5x12cm. Mogi das Cruzes. 
Foto de Yuuki Nakatani, 2011. 
 
Figura 31: NAKATANI, Yuuki.  Donburi 
(tigela). 2008. Queima em forno a gás.  
18x18x12cm. Mogi das Cruzes. Foto de 
Yuuki Nakatani, 2008. 
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Na cerâmica isso se refletiu 
com o gosto por peças de formas 
simples, práticas e adequadas para o 
uso, o que resultou em uma 
preferência por peças coerentes com 
esses valores em detrimento dos 
utensílios premiados e considerados 
como “peças de renome” (HIROTA, 
1995, p.272, T.N.)16. Objetos com 
cores sóbrias como os tons naturais 
da argila e vidrados marrom, preto ou 
branco acetinado, eram preferidos. A 
decoração das peças era modesta, 
muitas vezes marcada apenas por uma pincelada, tal como demonstrado na Figura 30. Na 
Figura 31 o objeto foi decorado com duas cores de vidrados, porém a direita foi preservado o 
tom natural da argila sob ação da queima a gás. 
A assimetria e irregularidade eram características recorrentes em algumas cerâmicas 
apreciada pelos mestres de chá, pois remetiam à apreciação da realidade conforme se 
apresenta (OKAKURA, 2008, p.59). Mesmo o caráter impreciso e instável, resultado da 
produção manual, era muito valorizado pois traduzia a efemeridade da natureza, o que 
destacava a individualidade de cada peça. Nesse sentido, a irregularidade deveria acontecer de 
forma natural na obra, de acordo com as tendências do material.  
A irregularidade poderia aparecer na estrutura da peça através de movimentos 
oriundos da modelagem livre do artista, ou deformações naturais do próprio processo de 
secagem ou queima, tal como apresentado na Figura 32. Esse objeto é caracterizado por 
formas irregulares e assimetria, na face externa é possível observar o gotejamento causado 
pelo excesso de vidrado em contraste com o tom natural da argila amostra. 
                                                 
16The utensils prized and bruited about in society as “pieces of renown”(meibutsu) are undeserving of our 
reverence. (HIROTA, 1995, p.272).  
Figura 32: NAKATANI, Akinori. Centro de mesa. 2007.. 
Queima a gás. 7x34x34cm.  Mogi das Cruzes. Foto de Akinori 
Nakatani, 2007. 
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A irregularidade também poderia ser provocada pelos materiais, como também pela 
textura da massa, muitas vezes rugosa ou áspera de acordo com a densidade do chamote17, ou 
de acordo com os efeitos proporcionados pelos vidrados escolhidos, que poderiam ser 
translúcidos, foscos, acetinados em efeitos dos vidrados ou durante o processo de queima. O 
conceito estético permitia inclusive agregar possíveis rachaduras (oriundas do processo de 
produção) que contribuíam para a valorização do objeto, já que ela não poderia ser 
exatamente copiada em uma outra peça.  
Na cerâmica, incorporar elementos irregulares estima a natureza do material e o 
trabalho manual do artista, é outra característica oriunda da cerimônia do chá. O uso de 
materiais obtidos da forma mais natural possível, de acordo com o que o ambiente em torno 
oferecia, é valorizado devido à preservação da relação do objeto com a natureza. Por exemplo, 
a obtenção da argila através de um processo de purificação do lodo do rio ou a criação de 
vidrados a partir de rochas do ambiente e cinzas de plantas da região, tal qual realizado na 
Casa da Cerâmica Nakatani. 
                                                 
17Massa cerâmica queimada, moída e adicionada à argila. Tem como finalidade ampliar a sustentação da massa, 
suportar a alta temperatura, diminuir o impacto ambiental e proporcionar fins estéticos. 
Figura 33: NAKATANI, Akinori. Testes de proporção. 1980. Mogi das Cruzes, Casa da Cerâmica Nakatani. 
Foto da autora, 2016. 
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Conforme apresentado 
anteriormente, Akinori Nakatani 
trabalhou no desenvolvimento de 
materiais como massa cerâmica e 
vidrados segundo a tradição 
nipônica. Ou seja, a partir da 
adaptação de receitas japonesas, 
ele criou insumos de acordo com o 
que pode ser produzido com 
matéria-prima brasileira, com a 
finalidade de manter a relação da cerâmica com a natureza, tal qual pretendido na estética da 
cerimônia do chá.  
O artista persistiu nessa empreitada, mesmo com as dificuldades envolvidas nesse 
tipo de processo, já que atualmente esse método de trabalho é demorado e pode consistir em 
um grande desafio, especialmente quando comparado às facilidades oferecidas pela indústria 
e os avanços na área. O uso de materiais cerâmicos produzidos em larga escala, por exemplo, 
é mais vantajoso do ponto de vista econômico quando comparados aos obtidos na natureza, 
pois respeitam um padrão de qualidade, apresentam pouca variação na composição dos 
minerais e, consequentemente, oferecem um resultado final uniforme e controlado, se 
contrastados aos efeitos obtidos com materiais produzidos de forma artesanal.  
Por outro lado, produzir cada insumo cerâmico manualmente a partir do que a natureza 
oferece e exige constante aprofundamento técnico, realização de experimentos para avaliar 
reações e qualidade do material que, ainda assim, podem resultar em efeitos instáveis ou 
imprecisos. Por isso os ceramistas da Casa dedicaram-se a estudar essas receitas no Japão para 
compreender e harmonizar os componentes e realizaram diversos testes no Brasil para 
produzir as cores mais interessantes de acordo com seu repertório artístico, tal como a cartela 
de testes de vidrados de forno a gás produzidos pela Casa apresentados na Figura 33. 
Essa cartela apresenta testes para desenvolvimento de vidrado à base de feldspato e 
cinza de casca de arroz queimado em redução no forno a gás. A direita a proporção de 
feldspato é maior e vai gradualmente sendo substituída pela cinza de casca de arroz a medida 
que se dirige para a esquerda. À esquerda existe maior proporção de cinza de arroz do que de 
feldspato. Acima, a concentração de esmalte na peça é maior e é reduzida até chegar na base. 
Figura 34: NAKATANI, Yuuki. Prato com vidrado haiyu. 2012. 
Queima em redução no forno a gás. 24x24x3,5cm. Mogi das Cruzes. 
Foto de Yuuki Nakatani, 2012. 
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No Brasil, a fauna e 
flora eram muito diferentes 
das encontradas no Japão, 
por isso, a Casa baseou-se 
nos estudos do químico 
Etsuzo Katoh18 para adaptar 
e recriar as cores e efeitos 
presentes na cerâmica 
japonesa, utilizando 
elementos presentes na 
natureza brasileira, como 
rochas específicas e cinzas 
de plantas da região. Por exemplo, a maioria 
das fórmulas utilizadas na Casa são baseadas 
no vidrado hāiyu (Figura 34) pois é uma 
receita feita com cinzas de lenha e feldspato. 
No entanto, o resultado final da versão 
produzida na Casa difere da japonesa devido 
às diferentes composições das cinzas. 
Enquanto a cinza de eucalipto é mais 
facilmente encontrada no Brasil e, devido à 
concentração de ferro, resulta em tons 
esverdeados após as reações com a argila durante a queima, a receita japonesa utiliza a cinza 
de carvalho, que é mais comum no Japão, e apresenta uma composição química diferente e, 
consequentemente, apresenta um outro final, normalmente em tons acinzentados que variam 
entre tons amarelo e esverdeado.  
A receita do vidrado à base de cinzas produzida pela casa também pode ser utilizada 
para criar outras cores de pintura a partir da adição e mistura de óxidos, já que a base se trata 
de um vidrado translúcido. Na Figura 35 pode ser observada a mesma composição de vidrado 
com adição de óxido de titânio, essa combinação resulta em uma pintura azul clara com 
fragmentos brancos que produzem efeitos na pintura de acordo com a queima, interferência 
                                                 
18 Etsuzo Kato foi um químico japonês que identificou a composição química dos mais tradicionais vidrados 
japoneses. 
Figura 36: NAKATANI, Akinori. Tigela com vidrado 
hāiyu com óxido de cobalto. 2012. Queima a gás. 
15x15,5x4cm. Mogi das Cruzes. Foto de Akinori 
Nakatani, 2012. 
 
Figura 35: NAKATANI, Yuuki. Prato com vidrado hāiyu e óxido de 
titânio. 2012. Queima a gás.  22x4,5cm. Mogi das Cruzes Foto de Yuuki 
Nakatani, 2012. 
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do calor e das chamas do forno. A 
Figura 36 apresenta a mesma 
fórmula, dessa vez com adição de 
óxido de cobalto, que proporciona 
tonalidade de azul escuro 
profundo com pouca variação de 
efeitos.  Ao comparar as duas 
figuras (35 e 36) pode-se concluir 
como uma simples variação dos 
elementos agregados à 
composição básica pode resultar 
em efeitos totalmente diversos, tanto de tonalidade quanto de efeitos de pintura. 
Na Casa, o vidrado hāiyu também é usado como base para a criação de uma receita 
inspirada no shino.  O shino foi originalmente desenvolvido na região de Mino (Japão) 
durante o período Momoyama (1573-1603) e era muito apreciado pelos mestres de chá. Nesse 
período ele era feito com feldspato e argila (que era naturalmente rica em ferro), por isso era 
caracterizado por um corpo predominantemente branco leitoso com manchas que variavam do 
cobre ao preto. A quantidade e o tamanho das manchas poderiam variar de acordo com a 
quantidade de argila adicionada à receita. Ele também era reconhecido pela sua densidade, 
normalmente grossa, que apresentava rachaduras ou pequenos furos. Devido à sua 
composição e densidade, o shino precisava de 54 horas de tempo no forno para completar 
seus processos químicos e produzir seus efeitos característicos, qualidade que demandaria 
uma fornada exclusiva apenas para os objetos com esse vidrado.  
Já o vidrado desenvolvido pelos ceramistas Nakatani precisa de menos tempo para 
completar seus processos (em torno de 48 horas de queima) e por isso pode ser levado ao 
forno junto com outras peças decoradas com diferentes vidrados. Na receita da Casa, eles 
optaram pelo desenvolvimento de um vidrado à base de espodumênio (possui a mesma função 
do feldspato, pois atua como fundente da composição) que, após a queima, apresenta 
características estéticas semelhantes às do shino, como a cor e os efeitos, mas é mais 
adequado à matéria-prima brasileira.  Na Figura 37 é apresentada uma peça queimada com 
esse vidrado, na qual é possível constatar que elas preservam o branco leitoso e os efeitos 
acobreados, embora a textura seja menos densa e, por isso, a peça não apresenta rachaduras 
ou furos. 
Figura 37: NAKATANI, Akinori. Prato étnico com vidrado de 
espodumênio. 2008. Queima a gás. 32x32x3cm. Mogi das Cruzes. 
Foto de Akinori Nakatani, 2008. 
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Figura 39: NAKATANI, Miha. Prato com vidrado seiji. 2008. 
Queima de oxidação a gás. 22x22x2,5cm. Foto de Miha Nakatani, 
2008. 
A Casa Nakatani produz sua própria 
versão do vidrado geppaku, uma receita 
tradicional japonesa a base de arroz. Na Casa são 
usadas as cinzas do arroz produzido no Brasil e 
resultam no tom apresentado no objeto da Figura 
38. No entanto, essa variedade de arroz é 
diferente da consumida no Japão e apresenta 
composição química diferente, dessa forma, o 
resultado após a queima também apresenta 
variações sutis no tom azul cerúleo leitoso, 
característico desse vidrado. Ainda assim, a Casa 
optou por nomear esse vidrado como vidrado à 
base de cinza de arroz, já que não pode ser 
considerado o geppaku legítimo. 
O seiji ou celadon, famoso vidrado translúcido de tonalidade azul esverdeada, 
também foi uma das receitas estudadas na Casas.  O celadon foi desenvolvido na China 
durante a dinastia Song (960 – 1279) e leva na sua composição uma base de feldspato com 
uma adição mínima de óxido de 
ferro. É uma das tonalidades mais 
difíceis de se obter, pois para 
atingir o tom azul ou verde 
leitoso a queima deve ser 
realizada com redução de 
oxigênio na atmosfera do forno. 
Na Figura 39 é possível observar 
a versão do celadon produzido 
pela Casa e pode-se notar que a 
peça atinge o tom azulado 
esverdeado característico.  
Figura 38: NAKATANI, Akinori.  Mizusashi com 
vidrado à base de cinza de arroz. 1998. Queima a 
gás. 15x15x18,5cm. Foto de Akinori Nakatani, 
1998. 
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Figura 40: HANSEN, Tony. Testes de fórmula de vidrado base (transparente) com adição 
de óxido de ferro. 2013. Queima de redução. Disponível em: 
https://digitalfire.com/4sight/glossary/glossary_tenmoku.html. Acesso em: 03/08/2017. 
 Uma das variações do vidrado seiji é o tenmoku. Neste, a receita é praticamente 
idêntica, alterando apenas a quantidade de óxido de ferro na composição e atmosfera de 
queima. Dessa maneira, conforme a proporção de óxido de ferro adicionado, maior variação 
de efeitos esse vidrado apresentará. Na Figura 40, é possível avaliar a variação de tonalidade e 
efeito dessa receita de acordo com a porcentagem de óxido de ferro.  Os níveis de 1% a 3% 
pertencem a família do seiji, entre 9% a 
13% enquadram-se nas características do 
tenmoku.  
Dessa forma, a variedade de 
efeitos que uma mesma receita pode 
assumir torna-se mais visível. Por 
exemplo, podem ser encontrados seiji 
bem claros até turvos em tom esverdeado. 
Enquanto os tenmoku podem ser 
brilhantes ou foscos, totalmente escuros ou 
com nuances caramelo, podem apresentar 
manchas claras ou nuances metálicas. 
Essas variações são obtidas por meio de uma combinação da receita com a atmosfera e 
duração da queima.  Por isso, a receita tanto do seiji quanto do tenmoku são consideradas tão 
difíceis.  
Na Casa, o tenmoku foi inspirado na receita tradicional e foi desenvolvido para 
apresentar maior sobriedade, tal qual demonstrado na Figura 41. O aspecto sóbrio foi obtido a 
partir de vários testes de proporção e queima realizados em cima da receita tradicional. Dessa 
Figura 41: NAKATANI, Akinori. Chawan com 
vidrado tenmoku. 1998. Queima a gás, 13,5x13,5x7,5cm. 
Mogi das Cruzes. Foto de Akinori Nakatani, 1998. 
 
66 
 
maneira, o acabamento obtido no 
vidrado da Casa caracteriza-se pelo 
corpo fosco e escuro, marcado pelo 
leve contraste com as bordas em 
caramelo escuro.  
É importante ressaltar que, 
embora a Casa da Cerâmica 
Nakatani tenha disponibilizado 
anos de estudo no aperfeiçoamento 
e adaptação de receitas nipônicas 
no Brasil, não existe interesse em 
limitar-se apenas aos efeitos 
proporcionados pelos vidrados de 
origem japonesas ou mentalizar a 
estética original dessas receitas 
como objetivo. Muito pelo contrário, os ceramistas comentam ao longo das entrevistas19 que a 
Casa busca estabelecer um diálogo com a técnica japonesa e incorporar as novas variações 
possibilitadas pela matéria-prima brasileira, pois isso contribui para enriquecer as 
possibilidades de produção. O caso é atestado inclusive pelo fato de que o vidrado mais 
comentado pelos ceramistas é o azul esverdeado Nakatani (Figura 42), uma receita exclusiva 
desenvolvida somente com materiais brasileiros e muito utilizado nas grandes esculturas do 
artista.  
 
 
 
 
 
 
                                                 
19 As entrevistas foram realizadas pela autora com os integrantes da Casa da Cerâmica Nakatani durante o 
período de 05 de junho de 2016 até 27 de abril de 2017.  
Figura 42: NAKATANI, Yuuki. Prato com vidrado azul 
Nakatani. 2012. Queima em redução a gás. 25x25x5cm. Foto de 
Yuuki Nakatani, 2012. 
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4.2 Objetos religiosos 
O ambiente artístico que Akinori Nakatani vivenciou no Japão foi decorrente do 
processo de ocidentalização pelo qual o país estava passando desde a abertura comercial no 
período Meiji iniciadas em 1868. Nesse momento, diversos setores do Japão, como as escolas 
e as indústrias, foram estabelecidos através da assimilação dos modelos ocidentais, do 
contrato com os profissionais estrangeiros que vieram para o Japão e do intercâmbio de 
profissionais japoneses que viajaram para a Europa.  
Da mesma forma, esse processo ocorreu no cenário artístico. O governo japonês 
passou também a estimular trocas culturais e intercâmbio de artistas e professores entre Japão 
e Europa. Esses profissionais estudavam nas escolas da Europa para aprender a técnica e 
estética ocidental. Em seguida, retornavam ao Japão para difundir novas propostas e 
promover uma atmosfera artística composta por objetos de estilo ocidental que utilizavam 
técnicas e temáticas ocidentais coexistindo com as dos nipônicos.  
Consequentemente, a circulação de obras no estilo ocidental repercutiu em discussões 
a respeito do contraste com as produzidas no Japão que promoveram uma difusão de novas 
ideias e novos termos relacionados ao ambiente artístico e procuravam incorporar uma visão 
ocidentalizada. Por exemplo, o professor americano Ernest Fennollosa propôs a divisão entre 
as artes por meio dos termos yōga (pintura ocidental produzida por japoneses) e nihonga 
(pintura tradicional japonesa) de modo a definir cada segmento de pintura. Ainda nesse 
período, devido à incorporação do sistema de museus e exposições, surgiu também a divisão 
entre bijutsu e ôyô bijutsu, que equivaliam respectivamente à belas artes e artes aplicadas. 
Essa divisão retomava a hierarquia ocidental entre as duas classificações, que considerava as 
artes aplicadas como uma arte menor.  
Dentre ôyô bijutsu, tem-se o kōgei que é um termo japonês utilizado para referir-se  
aos objetos produzidos manualmente a partir de materiais naturais caracterizados pela 
funcionalidade e apreço estético, tais como as cerâmicas, objetos de laca, tecidos, trabalhos 
em marchetaria, entre outros. Por isso, esses objetos estavam presentes no cotidiano e dentro 
das casas dos japoneses. Segundo Hirota, a essência e função desses objetos são inseparáveis, 
pois quando são utilizados no cotidiano exercem sua funcionalidade, enquanto que no 
momento em que são alocados no aposento para sua exposição, tornam-se utensílios de 
apreciação (1995, p.283). Dessa maneira, esses objetos contrapõem funcionalidade e beleza. 
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A cerâmica artística japonesa é considerada não apenas pelo seu caráter funcional, mas 
também, e principalmente, pelo seu aspecto estético. Ainda que fosse uma prática destinada 
exclusivamente à produção de utilitários, era caracterizada pela elevada habilidade técnica do 
artista. Dessa forma, a associação de kōgei japonês com o conceito de artes aplicadas do 
ocidente proposta durante o período Meiji era imprecisa e errônea, pois kōgei não era 
entendido como uma arte menor dentro da sociedade nipônica, já que o caráter utilitário dos 
objetos não necessariamente implicava em menor valor artístico, tal qual tácito no conceito de 
artes aplicadas.  
No entanto, a associação dos dois conceitos delimitou o espaço e as possibilidades de 
criação kōgei. O circuito artístico de museus e exposições assimilado dos ocidentais era 
destinado às produções classificadas como belas artes, o que resultou em uma hierarquização 
entre as modalidades de criação e consequente marginalização do kōgei.  
O artista que contribuiu para reduzir as barreiras impostas pela limitação da 
classificação e elevar a cerâmica ao status de arte foi Kazuo Yagi (1914-1979), uma das 
referências comentadas por Akinori Nakatani. Yagi nasceu em uma comunidade de 
ceramistas na região de Quioto e aprendeu a arte da argila conforme previa a tradição 
nipônica. Ele acompanhou desde cedo os desdobramentos do pós-guerra por meio da 
produção de seu pai que vivenciou a hierarquia entre kōgei e bijutsu. Por isso, desde cedo, o 
pai de Yagi incentivou-o a estudar escultura, modalidade aceita dentro do bijutsu, apesar de 
sua habilidade em cerâmica. 
Na Associação Japonesa de Cerâmica e Escultura, a diferença entre kōgei e bijutsu 
ficou ainda mais evidente para o artista, pois não permitiam a produção de nenhuma peça de 
uso cotidiano, já que eram exclusivas aos ceramistas. No entanto, ao estudar algumas 
propostas ocidentais como a materialidade do objeto, ele observou na cerimônia do chá uma 
nova possibilidade de leitura e apreciação da cerâmica.  
Yagi propôs uma releitura de seus objetos cerâmicos através do resgate dos valores e 
métodos de produção mais antigos. Ele apoiava a associação de um caráter primitivo a seus 
objetos, pois os entendia como uma conexão direta com a terra, como se corpo e matéria 
fossem uma coisa só. O artista também questionou os limites do caráter utilitário da cerâmica 
ao empregar objetos de uso cotidiano como suporte para interferências gráficas que remetiam 
ao universo primitivo. 
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Baseado nesses conceitos, em 1948 o artista fundou o grupo Sōdeisha em parceria com 
quatro artistas, todos filhos de ceramistas. Sōdei foi um termo usado durante a dinastia Sung 
(960-1279) na China, para determinar um vidrado cerâmico que apresentava o efeito de ‘uma 
minhoca embrenhada na terra’. A palavra concentrava as intenções do grupo em apresentar a 
cerâmica como uma prática conceitual, livre de aspectos que a caracterizavam como utilitária. 
O manifesto do grupo Sōdeisha estabelecia duas regras: não expor dentro do sistema 
de salões e buscar novas maneiras de produzir e apresentar objetos de cerâmica. Longe da 
hierarquia dos salões, os artistas voltaram às comunidades cerâmicas e puderam desenvolver 
pesquisas estéticas livremente. De volta às suas raízes em Quioto, Yagi passou a interferir nas 
peças de cerâmica, inspirado pelas obras de Picasso, Klee e Miró. Ele abandonou a visão 
tradicionalista em torno dos utilitários cerâmicos e apresentou-os como meio de expressão 
através dessas incisões e desenhos.  
A releitura de Yagi impressionou a crítica ocidental, que apreciou a forma harmônica 
como ele relacionou os conceitos da arte moderna ocidental com a profundidade da tradição 
cerâmica nipônica. Em 1950, incentivado por um grupo de americanos, Yagi apresentou 
alguns de seus objetos cerâmicos em uma exposição no MOMA em Nova York e foi 
introduzido como o primeiro ceramista japonês do pós-guerra. 
A produção e as ideias desses artistas foram fundamentais para a configuração do 
cenário artístico japonês vivenciado por Akinori Nakatani. Conforme relatou durante a 
entrevista:  
Na época em que me formei no Japão as obras mais famosas eram 
do grupo Sōdeisha, mas a ideia do Sōdeisha era que cada um 
buscasse sua própria forma, por isso não se pode falar em influência. 
Todo mundo conhecia as obras de Yagi Kazuo e Isamu Noguchi, eu 
conheci o Yagi Kazuo, mas ele buscava uma técnica especial, única, 
um conceito novo para uma técnica tradicional, eu só buscava a 
forma. (Informação verbal)20 
 
                                                 
20 Entrevista realizada pela autora com Akinori Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, 
em 05 de junho de 2016. 
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Figura 43: Mapa da América do Sul demonstrando os 
pontos de passagem de Akinori Nakatani: El 
Salvador, Honduras, Guatemala, México, Peru e 
Brasil. Quadro desenvolvido pela autora. 
Conforme comentado pelo próprio 
artista, as ideias do grupo Sōdeisha 
permearam trabalhos não apenas seus, mas 
também os de diversos artistas que 
vivenciaram esse momento. Isso porque as 
discussões que eles promoveram permitiram 
que os artistas ceramistas se libertassem do 
aspecto funcional característico do kōgei e 
abordassem novos formatos ou temáticas.  
 
4.2.1 Referências mesoamericanas 
Após concluir seus estudos em 
cerâmica no Japão, Akinori Nakatani 
inscreveu-se no programa de intercâmbio 
JICA, com o objetivo de atuar como artista 
e professor de cerâmica na América. Mesmo 
com as possibilidades de criação adquiridas 
por meio de sua formação artística, o ceramista comenta ao longo de sua entrevista21 como se 
sentia limitado pela rotina e formalidades sociais no Japão, e ele observou que precisava de 
mais espaço e possibilidade para desenvolver seu trabalho como artista. Por isso, embora os 
aspectos naturais e culturais fossem muito diversos dos do Japão, o ceramista escolheu o 
continente Americano baseado na possibilidade de construir uma carreira e desenvolver um 
trabalho pioneiro em países com espaço e oportunidades disponíveis. 
Em 1972, o artista chegou na cidade de San Salvador, em El Salvador, na qual 
conheceu a Escola Nacional de Arte e teve seu primeiro contato com o universo indígena. Em 
seguida ele foi para Honduras e conheceu o sítio histórico de Santa Rosa de Copán. Na 
Guatemala, visitou as ruínas maias de Tikal. No México passou por Uxmal, Chichén Itzá e 
Palenque e ficou muito impressionado com os sítios maias. No Peru, visitou Cusco, Machu 
Picchu e Ayacucho e se interessou pelas ruínas do império asteca. Todo o caminho percorrido 
por Akinori Nakatani foi representado na Figura 43. 
                                                 
21 Entrevista realizada pela autora com Akinori Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, 
em 05 de junho de 2016. 
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Essa série de viagens 
foi de extrema importância 
para o artista, pois as ruínas 
visitadas tornaram-se fonte de 
inspiração devido à conexão 
que estabeleceu entre o 
primitivismo presente na 
arquitetura e iconografia maia 
e inca com suas referências 
xintoístas. De certa forma, a identificação do artista com a cultura indígena antiga faz parte do 
processo de adaptação como consequência ao choque cultural decorrente da vivência em 
culturas tão diferentes. Ele comentou sobre as dificuldades de inserir-se em um ambiente 
regido pelos dogmas da igreja católica, seja indireta ou diretamente, visto que um dos motivos 
que o levou a sair do Japão foi justamente o excesso de formalidades.  
Por isso, o artista passou a explorar as conexões com o Japão e encontrou na 
ancestralidade, no contraste entre o animismo indígena e no xintoísmo, um ponto em comum 
cuja referência estética é resgatada ao longo de diversos trabalhos. Em suas palavras: “Eu me 
interesso pela relação entre o xintoísmo e o animismo das ruínas maias, astecas e incas. É 
como se houvesse uma conexão entre eles. ” (Informação verbal)22 
Uma referência recorrente nas obras de Akinori Nakatani é a monumentalidade 
presente nas ruínas indígenas. A hipótese levantada é de que existe uma relação entre a 
arquitetura das ruínas e as formas geométricas da série “Objetos Religiosos” de Nakatani.  
Segundo o artista, quando subiu pela primeira vez em uma pirâmide na Guatemala, ele 
sentiu algo muito forte em estar naquele templo imerso na natureza (a Figura 44 contribui no 
sentido de ilustrar essa sensação uma vez que não foi possível identificar em qual edifício o 
artista subiu). Nas palavras de Akinori: “É muito difícil misturar o politeísmo com o 
catolicismo e eu me interessei por isso. A primeira vez que eu subi no topo de uma pirâmide 
foi na Guatemala. Quando você chega lá em cima você vê a imensidão da natureza, eu fiquei 
muito impressionado, foi como um choque cultural.”  
                                                 
22 Entrevista realizada pela autora com Akinori Nakatani na Casa da Cerâmica Nakatani, em Mogi das Cruzes, 
em 05 de junho de 2016. 
Figura 44: Parque Nacional de Tikal. Tikal, Guatemala. Foto de WBUR. 
Disponível em: http://www.tikalnationalpark.org/. Acesso em 13/08/2017. 
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Figura 46 : NAKATANI, Akinori. Instrumento Religioso.  
1980. Queima em forno a lenha noborigama. 63x 
16x16cm. Mogi das Cruzes. Foto de Salvador de Rosa, 
1980. 
Figura 45: Templo do Grande 
Jaguar.  Tikal, Guatemala. Foto de 
Raymond Ostergard, 2006. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Acima, é possível observar um comparativo entre o Templo do Grande Jaguar (Figura 
45) na Guatemala e Instrumento Religioso (Figura 46) e. Ambos apresentam uma construção 
geométrica, piramidal, longa, vertical e uma divisão da forma no topo. Essas características 
não se restringem a essa obra, mas são recorrentes em outros trabalhos de Nakatani. Além 
disso, o formato geométrico anguloso é pouco característico da cerâmica japonesa, pois vai 
contra a natureza da argila. Normalmente, os objetos japoneses feitos em argila são 
curvilíneos, arredondados, pois a argila é mole e, por isso, é ideal para modelar peças, sendo a 
madeira ou metal materiais mais adequados para representações geométricas, já que podem 
ser esculpidos ou fundidos. 
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Figura 47: NAKATANI, Akinori. Instrumento 
Religioso. 1983. Queima em forno a lenha 
noborigama. 11x9x37cm. Foto de Akinori 
Nakatani, 2008. 
Figura 48: NAKATANI, Akinori. {Sem título}. 
1980. Queima em forno a lenha noborigama, 
34,4x8,9x40,2cm. Foto de Galeria Seibu, 1981. 
Ao analisar a paleta de cores escolhida pelo 
artista nessa série, é possível interpretar a intenção 
em reproduzir o aspecto antigo e gasto das ruínas 
por meio de vidrados cerâmicos e efeitos causados 
pelo forno não apenas na Figura 46, como nas 
outras que a precedem.  
Na Figura 48, a composição é totalmente 
tomada pelos efeitos de queima que trazem a 
impressão do desgaste temporal, a forma piramidal 
ou de trapézio característica dos monumentos 
também está presente.  
Já a Figura 47 caracteriza-se pela tonalidade 
acinzentada, tal como se apresenta em algumas 
ruínas devido à coloração natural das rochas, 
embora seja uma cor criada na peça de modo 
artificial.  Conforme pode ser observado, a base 
mantém o tom terracota da escultura, o que 
atesta que ela foi intencionalmente colorida para 
apresentar um tom de rocha acinzentado. Essa 
obra não pode ser caracterizada pelo formato de 
trapézio, mas, assim como a Figura 46, ela 
apresenta uma divisão na parte superior da 
construção, tal qual os edifícios maias. 
Essa obra contém elementos gráficos em 
suas paredes que remetem ao universo indígena, 
elementos esses recorrentes em diversas obras 
da série. Segundo o artista, ele teve intenção de 
criar um repertório imagético com inspiração na 
iconografia indígena (maia e inca), mas que não 
pode ser considerada uma linguagem literal, e 
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Figura 50: NAKATANI,Akinori.  
Carimbo. 1979. Gesso .Mogi das 
Cruzes. Foto da autora, 2017. 
Figura 49: NAKATANI,Akinori.  
Carimbo. 1979. Gesso. Mogi das 
Cruzes.Foto da autora, 2017. 
 
Figura 51:   CODEX. Hieróglifos maia. Página do Codex (Codex 
Tro-Cortesianus), um dos livros sagrados Maia, mostra o deus do 
milho (esquerda), o deus da chuva (direita) e alguns hieróglifos 
maia. Madrid, Museu da América. 
 
Figura 52: NAKATANI,Akinori.  
Carimbo. 1979. Gesso. Mogi das 
Cruzes.Foto da autora, 2017. 
são utilizadas somente para causar um efeito. Essas imagens podem ser feitas a mão livre 
através da pintura ou entalhe da peça, como também impressas produzindo relevos com o uso 
de carimbos criados pelo artista, tal qual apresentados nas Figuras 49, 51 e 52. 
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Ao comparar os 
símbolos criados por Akinori 
Nakatani com alguns elementos 
da iconografia maia (Figura 50), 
é possível estabelecer algumas 
similaridades em relação ao 
desenho e a temática. O desenho 
em ambos é simples, orgânico, 
composto por linhas irregulares 
e cada carimbo compõe um 
desenho específico e a temática 
de cada figura pode remeter a imagens da natureza ou figuras humanas. 
A intenção de linguagem perdida é um elemento muito explorado em diferentes obras 
de Akinori, pois aparecem em escultura, pratos, vasos, tigelas, cubas, etc. No prato 
apresentado na Figura 53, é possível observar a presença da iconografia criada por Nakatani 
desenhada a mão livre complementada pela pintura com o vidrado de espodumênio (a 
adaptação do vidrado shino).  
No entanto, a presença da linguagem aparece em outras obras na forma de escrita, 
mas, novamente, uma escrita sem tradução. Na figura 54 é apresentada uma obra da série que, 
assim como as figuras anteriormente exibidas, apresenta o formato piramidal longo, com 
divisão na parte superior. Mas diferentemente das que foram demonstradas, essa obra 
apresenta o corpo inferior totalmente recoberto de inscrições que remetem a uma linguagem 
pictográfica que se baseia em imagens de objetos. Esse padrão aparece em outras obras, 
muitas vezes combinado com inscrições figurativas, tal qual apresentado na Figura 53.  
Na Figura 55 é possível observar inscrições que lembram uma escrita e adornos que 
representam formas da natureza. A obra chama a atenção pela composição, pois apresenta 
semelhanças em relação aos registros entalhados nas ruinas maias. Conforme apresentado, as 
obras mantêm a mesma composição, com uma figura principal centralizada e símbolos no 
entorno. Nesta obra, o artista começa a explorar a presença da figura humana, que aparece nos 
trabalhos a seguir, mas sempre de forma simbólica. 
Figura 53: NAKATANI, Akinori Prato com relevo. 2008, Queima a 
gás. 34x34x3,5cm. Mogi das Cruzes. Foto de Akinori Nakatani, 2008. 
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Figura 54 : NAKATANI, Akinori. Instrumento Religioso. 1980. 
Queima a lenha noborigama. 28x18,8x68,9cm. Mogi das Cruzes. 
Foto da Galeria Seibu, 1981. 
A figura humana está 
presente tanto no xintoísmo como 
na cultura inca e maia por meio 
das representações de deuses e 
personagens. Nas obras de Akinori 
dessa série, a representação do 
indivíduo na forma de registro 
simbólico também assume a forma 
de totem, como apresentado na 
Figura 57. Na Figura 58, a obra 
abandona a rigidez das linhas 
geométricas, assume a forma de 
rocha orgânica que também 
remete a uma imagem de totem e 
mantém a ornamentação.  
Um dos símbolos 
recorrentes no trabalho de Akinori 
remete à figura de um Sol, com 
uma estética muito parecida com o 
deus inca Viracocha, apresentado 
na Figura 56. Este símbolo 
apresenta forma central irregular 
com retas irradiando do centro e 
pode ser observado tanto na figura 63, quanto na 65 e 66. Normalmente essa imagem solar 
ocupa uma posição de destaque ou central, como o trabalho retoma referências animistas 
primitivas, é possível que a simbologia esteja relacionada a uma questão divina ou a uma 
ideia de religiosidade particular do artista.  
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Figura 55 : NAKATANI, Akinori. Instrumento Religioso. 1982. 
Queima a lenha noborigama 21x9x32cm. Vila Miyazakimura, Fukui, 
Japão. Foto de Akinori Nakatani, 2008. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 56: Viracocha. Imagem do deus inca viracocha na 
Porta do Sol em Tiahuanaco. Séc. XII a.C. Peru. Disponível 
em: https://www.britannica.com/topic/Viracocha/images-
videos. Acesso em: 13/08/2017 
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Figura 57: NAKATANI, Akinori. Instrumento Religioso. 
1980. Queima em forno a lenha noborigama. 
8x41,9x10,8cm. Foto de Galeira Seibu, 1981. 
Figura 58: NAKATANI, Akinori, Instrumento 
Religioso. 1981, Queima em forno a lenha 
noborigama. 22,7x7,6x36,4cm. Vila Miyazakimura, 
Fukui, Japao. Foto de Galeria Seibu, 1981. 
79 
 
4.3 A linguagem do material 
A ancestralidade é um interesse que repercute na estética das obras de Akinori 
Nakatani, conforme foi apresentado até o momento em diversas obras de sua autoria. Na 
medida em que o artista aprofunda sua imersão na questão, ela ultrapassa as referências 
estéticas e passa a incorporá-las com aspectos técnicos carregados de referências imagéticas 
do próprio artista, muitas vezes associadas ao universo primitivo. 
Ainda nesse período, a identidade nipônica foi um termo bastante explorado pelo 
artista e intelectual Okamoto Taro (1911 – 1996) que propôs um novo olhar para a História da 
Arte Japonesa. Devido ao seu interesse pelos surrealistas, em 1929 ele estudou etnologia e 
filosofia na Universidade de Paris, na qual ele constituiu uma relação de amizade e discussão 
com o antropólogo Marcel Mauss (1872 – 1950). 
O debate ocidental explorava a essência da arte através do diálogo estabelecido entre 
diferentes áreas do conhecimento humano como a sociologia, antropologia, filosofia e artes.  
Dessa forma, Okamoto passou a entender a Arte como um meio de transcender a percepção 
do mundo e, influenciado pelas ideias de Mauss, buscava nas sociedades primitivas o clima 
espiritual da força coletiva23. (GREINER, 2015, p.136 a 137) Dessa forma, Okamoto defendia 
que a manobra de resgate da tradição deveria tomar como alicerce o período Jōmon, conforme 
suas palavras: 
Sua intensidade [referente as obras produzidas durante o período 
Jōmon] e tensão espacial foram o primeiro e provavelmente o último 
caso em nossa história, e, através dos vários períodos da cultura 
japonesa, a esmagadora onda de energia se foi para nunca mais ser 
vista novamente. (OKAMOTO, 1949, p.66, T.N.)24 
 
Tal qual acima exposto, o artista defendia o resgate do período Jōmon, pois foi um 
momento em que a essência japonesa poderia ser apreciada em sua totalidade, sem a presença 
de influências externas. As formas exuberantes e sinuosas transmitiam a religiosidade do 
                                                 
23“Força coletiva” é um termo elaborado por Marcel Mauss em parceria com Émile Durkheim que aborda uma 
força inconsciente no meio social que une os indivíduos, em suas palavras “constituem-se de ideias e dos 
sentimentos que o espetáculo da sociedade desperta em nós, não das sensações que vêm do mundo físico.” 
(DURKHEIM, 2001, p. 389) 
24
Their intensity and spatial tension were the first and probably the last such instance in our history, and, 
through the various periods of Japanese culture since, that overwhelming surge of energy was never to be seem 
again.( OKAMOTO, 1949, p.66) 
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Jōmon e a materialidade da argila transcendiam a necessidade cotidiana (uso que foi 
característico nos períodos posteriores) estabelecendo uma conexão com o mundo espiritual.  
Nesse sentido, Akinori Nakatani buscou delimitar suas próprias referências para 
encontrar a essência da cerâmica e desenvolver sua linguagem plástica como artista. Dessa 
forma, Akinori passa a estudar e desenvolver experimentos sobre as especificidades da argila. 
Para isso o artista realiza um comparativo 
entre as possibilidades técnicas na argila e 
outros materiais usados para escultura como 
ferro, madeira ou mármore. Assim, ele elenca 
qualidades exclusivas da argila inerentes à sua 
maleabilidade, tal como a capacidade de 
esticar, empurrar, marcar, modelar, romper, 
cortar e unir, como será demonstrado nos 
exemplos abaixo mencionados. 
Isto posto, o artista cria algumas obras 
abstratas baseadas nas características 
exclusivas da argila com o propósito de 
explorar suas qualidades plásticas. Nas obras 
apresentadas nas Figuras 59, 60 e 61 é possível 
verificar uma linha de desenvolvimento do processo criativo do artista que permite 
compreender características que demonstram o desenvolvimento da forma. A obra na Figura 
59 é composta por módulos grudados, que demonstram a qualidade de união da argila (ou 
capacidade de colagem), que se trata da junção dos módulos uns nos outros por meio da placa 
central e é feita usando o próprio material. Os módulos dessa obra são compostos por 
cilindros verticais, neles é possível observar a propensão de modelar e marcar como resultado 
do processo de modelagem. O modelar procura criar uma determinada forma, enquanto o 
marcar pode ser um apertão ou um belisco na massa que altera sua superfície. Tais 
características atestam que cada cilindro tenha sido modelado manualmente, ou seja, sem o 
uso de ferramentas, deixando as marcas dos dedos do ceramista. Nessa obra o artista explora 
os limites estruturais da composição, uma vez que a sustentação da cerâmica depende de uma 
distribuição de massa equilibrada entre topo e base do objeto, mas, nesse caso, o artista 
eliminou a estrutura base de sustentação e apoiou a obra em cada haste dos próprios cilindros 
por meio de uma divisão homogênea do peso.  
Figura 59: NAKATANI, Akinori. {Sem título}. 1986. 
Queima em forno a lenha noborigama. 60x40x20cm. 
Mogi das Cruzes. Foto de Alexandre Sardá, 1988. 
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Figura 62: Detalhe 
ampliado de “Forma 
orgânica” (figura 68). 
Figura 60: NAKATANI, Akinori. Forma 
Orgânica. 1986 Queima em forno a lenha 
noborigama, 39x22x58cm. Foto de Toki 
Galeria, 1986. 
Figura 61: NAKATANI, Akinori. Forma Orgânica. 1988. 
Queima em forno a lenha noborigama. 29x59x93cm. Foto de 
Alexandre Sardá, 1988. 
A obra presente na Figura 60 demonstra uma 
continuidade das experiências plásticas da anterior, 
pois também apresenta os módulos de forma cilíndrica, 
porém com boa superfície de apoio na base. Além 
disso, a obra conserva um trabalho semelhante de 
textura, com a presença marcante da modelagem 
manual, da marca dos dedos, que podem ter sido 
causados apertando ou empurrando a massa. O que 
chama a atenção nessa obra 
são as ramificações no topo 
que são adicionados de 
modo a sugerir um 
crescimento orgânico e 
natural destes anexos.  
Já na Figura 61, é 
apresentada uma obra com 
características mais definitivas ao tomar como base o conjunto total 
da série orgânica do artista. A obra exibe os módulos cilíndricos 
irregulares, base de sustentação incorporada ao corpo dos cilindros 
e o topo recoberto de ramificações, 
semelhantes aos presentes na Figura 
68, no entanto, as ramificações dessa 
obra estendem-se ao longo de todo o 
tronco. Ademais, a obra também se 
caracteriza por uma composição 
ascendente no topo, que sugere o 
crescimento natural da forma.   
Ao observar esse conjunto é 
possível constatar que as cores de 
cada obra demonstram efeitos de 
vidrado e queima diferentes. Isso 
porque, ao longo do percurso, o 
artista procurou selecionar cores e 
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Figura 66: NAKATANI, Akinori. 
{Sem título}. 1982. Queima em 
forno a lenha noborigama. 
21x28x9cm. Vila Miyazakimura, 
Fukui, Japão. Foto de Galeria 
Seibu, 1981. 
Figura 64: NAKATANI, Akinori. 
{Sem título}. 1982. Queima em 
forno a lenha noborigama. 
45x35x9cm. Vila Miyazakimura, 
Fukui, Japão. Foto de Galeria 
Seibu, 1981. 
técnicas no noborigama adequadas a cada projeto. Segundo as 
entrevistas realizadas, ele elencou efeitos que contribuíram para 
destacar o caráter irregular e da modelagem manual, já que 
possuem uma coloração que 
harmoniza com a tonalidade 
natural da argila e que, 
durante a fornada, tornam-se 
mais liquefeitos, de modo a 
escorrer pelos veios das obras 
e, ao final, apresentam 
diferentes tons de acordo 
com a concentração do 
material.  
Por exemplo, na 
ampliação demonstrada na 
Figura 62 (retirada da Figura 
60), pode-se notar duas cores de 
vidrado, uma no tom de azul 
claro e outra em tom de marrom 
esverdeado. As duas cores na 
verdade são oriundas de um 
mesmo vidrado, mas que durante o processo de queima 
tornou-se líquido e escorreu. Nas extremidades, devido à alta 
concentração do material, após a queima ele adquiriu o tom 
azul claro característico, já nas áreas em que houve menor 
concentração ele apresentou o tom marrom. Em alguns casos a tonalidade obtida, devido à 
menor concentração de vidrado, pode ser influenciada pelo tom natural da argila, que se 
manteve ao fundo das camadas do material. 
 
Figura 63: NAKATANI, Akinori. 
{Sem título}. Queima em forno a 
lenha noborigama, 1982, 
45x25x9cm, Vila Miyazakimura, 
Fukui, Japão. Foto de Galeria 
Seibu, 1981. 
Figura 65: NAKATANI, Akinori. 
{Sem título}. 1982. Queima em 
forno a lenha noborigama, 
25x28x9cm, Vila Miyazakimura, 
Fukui, Japão. Foto de Galeria 
Seibu, 1981. 
83 
 
A linearidade de desenvolvimento 
dos elementos da obra não é padrão em 
Nakatani, uma vez que alguns são 
retomados em novas composições, como é 
o caso das formas geométricas, 
características de sua série “Objetos 
Religiosos”, que o tempo todo dialogam 
com as estruturas orgânicas dessa nova fase 
atestado no conjunto de obras apresentado 
adiante. No comparativo entre as Figuras 63 
a 66, é possível acompanhar a presença da 
temática da estética mesoamericana em 
constante evolução com os conceitos 
plásticos do artista, que não se fixaram em 
uma característica estética, uma vez que 
buscam dialogar com a linguagem própria 
do material.  
A evolução das formas é notável, já 
que na Figura 63 a obra mantém algumas 
das características da série “Objetos 
Religiosos”, tais como a coloração cinzenta, a estrutura geométrica e a presença de grafismos 
nas paredes. No entanto essa obra apresenta um novo elemento no topo, uma estrutura 
orgânica modelada a mão similar aquelas observadas no conjunto anterior (Figuras 60 e 61). 
Na Figura 66, a estrutura é parecida com a obra na Figura 63, uma vez que mantém o 
elemento orgânico no topo, porém não apresenta o grafismo nas paredes. Por outro lado, 
apresenta efeitos de pintura mais contrastantes.  
Nas Figuras 64 e 65 ocorre um salto no processo criativo do artista. A composição 
remete às obras anteriores, mas é totalmente orgânica. A base, antes geométrica e simétrica, 
nessas obras é arredondada, curvilínea e totalmente irregular. O corpo foi decorado com uma 
pintura bastante rugosa e marcada pelos efeitos das chamas da queima a lenha que contribuiu 
para o aspecto de antiguidade dessas obras. O conjunto entre as quatro obras é preservado 
Figura 67: NAKATANI, Akinori. Forma Orgânica. 
1986. Queima em forno a lenha noborigama. 
39x22x58cm. Mogi das Cruzes. Foto de Toki Galeria, 
1986. 
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pela combinação contrastante de um 
elemento pesado na base e uma forma 
orgânica mais leve no topo que provoca um 
efeito de fixação na terra, no plano sólido. 
As obras apresentadas a seguir 
apresentam os elementos mais característicos 
da “Série Orgânica” de Nakatani que foram 
incorporados de diferentes maneiras em suas 
esculturas. Esses elementos são 
caracterizados pelas ramificações cilíndricas 
que aparecem nas obras como um elemento 
crescente; pelas cores em tons de cinza claro, 
esverdeado e azul, todas queimadas em forno 
a lenha; pelo constante jogo entre elementos 
estéticos e o equilíbrio da forma que desafia 
as fronteiras de dentro e fora, cheio e vazio. 
Na Figura 67, as características acima 
elencadas atuam como pano de fundo da temática dessa obra, uma vez que agrega a estrutura 
geométrica, mas destaca-se pela transformação da forma. Nesta obra, a estrutura sólida é 
tomada pelas ramificações e pela textura arredondada, num processo de sobreposição entre 
uma temática e outra.  
Em seguida, a Figura 68 apresenta uma obra que trabalha a questão da estrutura em 
crescimento, pois a obra é construída em forma de espiral sinuosa e seus elementos orgânicos 
são adicionados de modo a proporcionar equilíbrio para a composição. Nas paredes, assim 
como na obra da figura9, é possível observar uma textura irregular que remete a superfícies 
naturais, tal como tronco de árvore, rocha ou corais, por exemplo. Nesta fase da produção o 
artista se recusa a enquadrar suas obras em qualquer definição que sugira uma limitação, o 
que abre espaço para outras reflexões. Por exemplo, o visual presente nas obras das Figuras 
67 e 68 remetem ao universo marinho, como corais, que poderiam estar associados ao 
imaginário nipônico. 
A Figura 69 traz uma criação que discute as fronteiras do espaço interno e externo da 
composição, uma vez que o detalhamento maior apresenta-se na face interna da peça, ou seja, 
Figura 68: NAKATANI, Akinori. Forma Orgânica. 
1989. Queima em forno a lenha noborigama. 
35x30x73cm. Mogi das Cruzes. Foto de Miha 
Nakatani, 2017. 
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por trás das paredes externas. Dessa forma, a hipótese levantada é de que essa obra poderia 
despertar no espectador curiosidade para observar o interno da obra e questionar-se sobre os 
aparatos técnicos que levaram à sua execução. Isso porque, do ponto de vista técnico, a 
modelagem em cerâmica normalmente exige uma estrutura avessa à apresentada nessa obra 
em que o eixo de sustentação é exposto na superfície e o detalhe mais trabalhado pelo artista 
fica escondido na parte interna do objeto. 
Já a obra exibida na Figura 70, em exposição permanente na estação de metrô 
Tiradentes (São Paulo, capital), questiona os limites da sustentação estrutural. Conforme 
comentado anteriormente, a estrutura ideal em cerâmica exige distribuição harmônica de peso 
e, consequentemente, um espaço de apoio (base) proporcional ao seu tamanho e peso. Por isso 
a base, normalmente, é maior e mais pesada do que o topo da composição. Nessa obra a base 
é pesada, porém sua estrutura segue em crescimento ascendente ao topo utilizando as 
características das ramificações 
cilíndricas que são mais leves, 
especialmente quando 
comparadas às estruturas 
cilíndricas verticais que 
sustentam.  
As estruturas que 
sucedem as ramificações são 
aparentemente mais pesadas. 
Isso porque o peso em cerâmica 
nem sempre está relacionado 
com a dimensão e sim com a 
quantidade de material 
empregado naquela estrutura a 
partir de um estudo de 
sustentação e distribuição da massa. Dessa maneira, na escultura acima citada, o peso será 
influenciado pela espessura das paredes das estruturas cilíndricas, uma vez que podem ser 
ocas. Além disso a questão estrutural vai na contramão da estética, pois enquanto se remete a 
elementos orgânicos e formas da natureza, o aparato técnico é antinatural e engenhoso. 
Figura 69: NAKATANI, Akinori. Forma Orgânica. Modelagem 1997, 
queima em forno a lenha noborigama 2001. 16x58x57cm. Mogi das 
Cruzes. Foto de Akinori Nakatani, 2001. 
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Figura 70: NAKATANI, Akinori. Forma Orgânica. 2002. 
Queima em forno a lenha noborigama, 1,22x81x79cm. Mesmo 
ano de aquisição. Acervo do Metrô Tiradentes. Foto de Akinori 
Nakatani, 2002. 
Essas obras proporcionaram 
ao artista experiência técnica e 
plástica para trilhar um caminho em 
busca da linguagem própria da argila. 
Por isso, essa série está visceralmente 
atrelada a questões formais do 
material. As discussões que as obras 
evocam são constantemente 
relacionadas à estrutura, sustentação, 
crescimento, técnica, colagem, enfim, 
elementos inerentes à forma. Mesmo 
as cores são discretas se comparadas 
ao número de possibilidades no ateliê 
(conforme demonstrado no capítulo 
4.1), mas o artista comenta durante as 
entrevistas que a cor nessa série é 
usada em função da forma com o 
objetivo de valorizá-la.  
 
4.4 Obras narrativas 
Como já pudemos verificar, a busca pela essência, pelo primitivo, pelo intrínseco e 
pelas origens, é uma constante no trabalho de Akinori Nakatani. No subcapítulo 4.1 
descrevemos a retomada dos valores estéticos da cerimônia do chá japonês, em 4.2, as 
referências estéticas e formais indígenas mesoamericanas em suas obras, e no subcapítulo 
anterior (4.3) a busca da forma e linguagem da cerâmica, exploração do material, e neste 
subcapítulo ele volta-se para o entorno, no bairro agrícola da Cocuera, para criar obras que 
sugerem estórias que nunca foram contadas pelo artista. 
87 
 
Figura 71: NAKATANI, Akinori. Subida. 2001. Queima 
em forno a lenha noborigama, 21x48x41cm, Mogi das 
Cruzes. Foto de Salvador de Rosa, 2001. 
Ao longo de todas as entrevistas 
realizadas o artista posicionou-se de 
forma bastante reservada em relação às 
obras dessa série e recusou-se a comentar 
sobre seus aspectos narrativos, suas 
inspirações ou qual seria a interpretação 
correta sobre elas. Na verdade, a hipótese 
levantada pela autora após o tempo de 
convivência com o artista é de que esse 
silêncio é intencional para justamente 
abrir margens para que as obras 
proporcionem interpretações na mente do 
próprio espectador. Dessa maneira, o 
artista não limitaria a significação dessas 
criações e evitaria restringir o potencial 
de atuação das obras apenas ao seu 
universo particular. Por isso, esse é um 
tópico escrito em cima de análises e 
interpretações da própria autora baseados no estudo apresentado. 
O diferencial mais contrastante nesta série quando comparada às anteriores são os 
aspectos figurativos e narrativos das obras, cuja temática engloba questões existenciais que 
circundam a história de vida do artista e seus interesses, tais como as questões primitivas, a 
religiosidade, o universo do ser humano, o retorno às raízes (a terra). O lugar é bastante 
abordado e de diversas maneiras, o ambiente rural, o local de transição, bem como o “entre-
mundos”, com uma abordagem surreal.  
Na Figura 71, a obra apresenta uma atmosfera onírica induzida pelas estruturas 
orgânicas, típicas de “Forma Orgânica”. A questão da sustentação ainda é bastante presente 
neste trabalho, pois os elementos figurativos ganham um aspecto aéreo devido à sustentação 
lateral proporcionadas pelas estruturas orgânicas. Na obra existem duas figuras narrativas: o 
humano e a escadaria. Ao longo do trabalho de Akinori Nakatani, essa série é a primeira a 
apresentar figuras. Ainda assim, esses elementos não são realistas e apresentam uma narrativa 
nebulosa, na qual não é possível constatar a direção que a figura humana toma, se está 
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Figura 72: NAKATANI, Akinori. Lavoura. Akinori 
Nakatani, 2001. Queima em forno a lenha noborigama, 
23x47x58cm, Mogi das Cruzes. Foto de Salvador de 
Rosa, 2001. 
subindo ou descendo a escadaria. A partir dessa constatação, a hipótese levantada é de que 
essa é uma das narrativas existenciais do artista, já que trabalha a questão do “entre-mundos” 
do indivíduo.  
A ideia de “entre-mundos” pode ser relacionada ao espaço Ma, tanto no sentido 
temporal (ou de transição) como espacial (ou material). Segundo Okano, “A espacialidade Ma 
é um entre-espaço e pressupõe uma montagem, que pode se manifestar como intervalo, 
passagem, pausa, não ação, silêncio, etc. Essa semântica é identificada na própria composição 
do ideograma Ma 間, uma composição de 
duas portinholas 門, através das quais, no 
seu entre-espaço, se avista o sol 日.” 
(2007, p.16) Esse intervalo pode ser 
observado na composição de diversas 
obras do artista por meio da divisão de 
planos espaciais, como na figura 14, 15 e 
16.  
A hipótese levantada é de que esse 
espaço Ma nas obras do artista pode estar 
relacionado tanto ao caráter transicional de 
sua jornada entre Japão e Brasil, essa 
interpretação poderia ser associada 
também com a vivência de muitos 
imigrantes que mantém raízes passadas e 
procuram estabelecer novos vínculos.  
A ideia do espaço de transição pode 
também ser relacionado à experiência 
religiosa como em uma estrutura de 
camadas espirituais. Normalmente, as 
construções presentes nas obras de Akinori Nakatani contém um primeiro plano sólido de 
sustentação que poderia ser interpretado como a terra, o fundamento; sobre o primeiro, o 
território seguinte é caracterizado por um espaço onírico com elementos orgânicos, mas que 
não caracterizam um ambiente natural; acima, no topo, o lugar criado pelo artista contrasta 
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Figura 73: NAKATANI, Akinori. Caminho. 2001. Queima 
em forno a lenha noborigama, 15x39x39cm, Mogi das 
Cruzes. Foto de Salvador de Rosa, 2001. 
com os universos anteriores devido à narrativa proporcionada pela figuração e elementos que 
podem ser associados ao ambiente, muitas vezes, rural, em que o artista vive.  
A seguir, a obra exibida na Figura 72, também é caracterizada por uma divisão do 
espaço antinatural e aérea, garantida 
pela sustentação em pilares. A forma 
orgânica que transpassa a obra 
verticalmente atesta a divisão onírica, já 
que está presente nas duas dimensões 
da obra. A figura humana, no entanto, 
está solitária na superfície, habita um 
ambiente tal como uma horta ou 
plantação, tal como sugerido pelo 
artista em um de seus escassos 
comentários sobre a série. O universo 
agrícola é recorrente nessa série e, 
segundo o Akinori, está relacionado à 
presença das famílias horticultoras 
presentes no entorno da Casa, embora 
raramente suas obras apresentem 
famílias inteiras.  
Essa temática também é notável na Figura 73, que aborda a figura humana no 
ambiente agrícola. Assim como na obra anterior, o espaço da obra é dividido em pelo menos 
dois planos. O plano no qual a figura humana se encontra é, novamente, uma superfície aérea, 
marcada por elementos agrícolas que remetem a uma plantação. Nesse ambiente, a figura 
humana parece caminhar, indicado pela composição do homem que percorre o plano 
horizontal, cuja parte frontal está bem definida, mostrando a direção do seu percurso. A 
leitura da obra abre espaço para a reflexão, pois pode tratar-se do caminho do lavrador, 
fazendo uma referência à jornada do artista. Como contraste, esse espaço é sustentado por um 
ambiente abstrato, composto por longos planos triangulares e retilíneos, que exibem pequenos 
elementos orgânicos que aludem a “Série Orgânica” apresentada anteriormente.  
O contraste entre os dois espaços na escultura é evidenciado por suas dimensões. 
Enquanto o nível inferior ocupa cerca de quatro quintos da escultura, o nível superior ocupa 
uma pequena parte, como se criasse um espaço tridimensional na parte inferior por meio da 
90 
 
composição de planos geométricos que se misturam com formas orgânicas, e como se 
houvesse um fechamento na parte superior, por uma superfície bidimensional. Novamente, a 
dimensão, a composição e a estrutura da obra contribuem para a sugestão de um ambiente 
onírico em que universos diferentes se contrapõe, caráter que é evidenciado pela presença do 
ser humano. 
A última obra selecionada nesta série é uma das mais intrigantes criadas pelo artista. A 
Figura 74 apresenta uma obra de extrema complexidade técnica e plástica. O trabalho é 
marcado por diversos elementos narrativos, ainda que pouco identificáveis, que sugerem a 
coexistência de vários universos. Essa obra transpõe a lógica estrutural de base, paredes e 
topo, pois os ambientes são dispostos ao longo de todo o quadrilátero sem pretensões de 
respeitar o que é do âmbito vertical, horizontal, ou mesmo a gravidade natural à qual a obra é 
submetida. Ao longo da estrutura é possível identificar pelo menos três espaços narrativos: no 
topo o ambiente está devidamente alocado na superfície respeitando a lógica natural;  já na 
lateral externa direita o espaço é antinatural e caótico, já que foi alocado na vertical;  e no 
centro da parede lateral esquerda o ambiente criado pelo artista não se limita à superfície e 
indica que está inserido no entorno de toda a estrutura.  
A aparente incoerência da lógica estrutural contribui para aludir ao onírico, à loucura e 
ao universo das ideias, aspectos que pode fazer referência aos ambientes criados por Escher. 
Abaixo, tomamos como exemplo a obra Relativity (Figura 75) para estabelecer um 
argumento. Assim como na obra Construção Humana de Nakatani, os elementos marcantes 
são as escadarias e os indivíduos. Além disso, os percursos sugeridos pela obra são demasiado 
dinâmicos e confusos. Ao mesmo tempo, esses trajetos que nos levam para fora da realidade 
mantêm figuras humanas a ele vinculadas, o que reforça a atmosfera onírica. Por isso, as 
obras permitem uma interpretação semelhante, indicando a questão da jornada inesperada do 
indivíduo, uma visão particular sobre a existência, que remete também à história do ceramista. 
Cada um dos espaços exibe elementos específicos que mantém o mistério e caráter 
abstrato típico da série. Esses elementos são pequenas estruturas orgânicas que ora remetem à 
arquitetura, às figuras humanas ou às plantas abstratas. A estrutura base da obra é uma 
edificação que é complementada por elementos orgânicos e até mesmo elementos gráficos 
que lembram as inscrições presentes nas paredes das obras da série “Objetos religiosos”. 
Além disso os espaços narrativos são conectados por pontes compostas pelas ramificações 
orgânicas, que parecem crescer nas paredes da obra. O aspecto abstrato e intrigante muito 
forte nessa obra induz a um clima onírico e cria oportunidade para que a imaginação do 
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Figura 75: ESCHER, M.C. Relativity. 1953. 
Litogravura. 29,4cm x 28,2cm. Disponível em: 
http://www.mcescher.com/gallery/back-in-
holland/relativity/. Acesso em: 10/08/2017. 
 
Figura 74: NAKATANI, Akinori. Construção Humana. 2001. Queima em 
forno a lenha noborigama, 23x72x85cm. Mogi das Cruzes. Foto de Salvador 
de Rosa, 2001. 
espectador projete sua 
própria narrativa em cima 
da obra, que, mais uma 
vez, o ceramista se recusa a 
comentar. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
A história e as obras de Akinori Nakatani estão intrinsecamente relacionadas e atuam 
nesta pesquisa como suporte para a discussão de temas como: imigração japonesa no Brasil; a 
construção da identidade nipo-brasileira; a criação de uma linguagem artística a partir de 
várias referências; a formação de um nome; e a reinvenção das tradições nipônicas. As 
abordagens desses temas devem-se à iniciativa do artista em recriar-se além de suas fronteiras 
e buscar em aportes externos a invenção de um universo próprio, que é a Casa da Cerâmica 
Nakatani.  
 
Deslocamento: a busca do novo e a persistência da tradição  
O destaque profissional foi apenas um dos motivos que levaram Akinori a deixar o 
Japão, além do contexto histórico e social que propiciavam a saída de inúmeros imigrantes. 
Ao longo das entrevistas realizadas, o artista comenta sobre o sentimento de inadequação que 
vivenciava dentro da sociedade japonesa, resultado do excesso de formalidades. De certo 
modo, o artista sentia-se “limitado” pelo estilo de vida japonês, o que não é raro verificar 
entre os artistas imigrantes nipo-brasileiros. Isso nos leva a crer que o caráter homogêneo e 
consolidado da sociedade japonesa, fruto de muitos anos imerso em uma cultura 
geograficamente isolada, restringia a inovação por conter aspectos tradicionais implícitos.  
Ao analisar o processo que envolve um imigrante, em particular no caso de Akinori 
Nakatani, podemos verificar que no momento em que o artista decide deixar o Japão e viajar 
para a América Latina, ele também procura abandonar a formalidade e tradição japonesa para 
traçar o seu próprio caminho artístico livre dessas referências. Na verdade, o artista vai além 
disso e em busca da liberdade, procura recriar-se como indivíduo. 
Deve-se considerar também o contraste entre  a nova terra escolhida pelo artista e o 
Japão - definitivamente as diferenças são enormes: trata-se de um território despovoado, com 
muitos locais inabitados, presença de imigrantes de diversas origens, costumes, linguagem e 
religiões, uma cultura em construção, além da ausência das referências familiares ou dos 
antepassados.  
Nesse ambiente, o artista mergulha em novas referências. Ele faz atividades para 
integrar a comunidade em que ele convive, conhece aldeias indígenas, passeia pelas ruínas 
indígenas e pelos mercados. As cores, formas, linhas e texturas passam a constituir seu 
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repertório artístico, embora esse período de viagens tenha sido marcado por produção ínfima 
de obras. O artista passa a construir relações com esse novo ambiente e encontra nas antigas 
religiões indígenas um contraponto ao xintoísmo. Para ele, a ancestralidade presente nas duas 
religiões reflete suas ideias sobre a natureza sagrada. Dito isto, pode-se concluir que a 
monumentalidade presente em sua série Objetos religiosos (4.2) pode ser proporcional à 
absorção desse novo universo e às relações ali estabelecidas.  
O motivo fundante desse processo é a consideração da formação da identidade assim 
como da cultura como um processo contínuo de construção e transformação. Esse 
procedimento acontece a partir de trocas entre os valores internos do indivíduo e o meio no 
qual ele está imerso: contato com outras pessoas, comunidade, experiências, isto é, com a 
vida. Dessa forma, ele estabelece uma série de comparações e conjunções de modo a delimitar 
seu lugar na sociedade e definir seu conjunto de valores e crenças. 
Esse tipo de construção psicológica é natural em situações de instabilidade tal qual a 
de Akinori na América e vivenciada por diversos imigrantes. A criação de relações no novo 
ambiente é fundamental para a construção da identidade pessoal, elemento em constante 
mudança. A criação de conexões no novo ambiente será uma constante ao longo da jornada 
do artista que, por sua vez, resgata de diversas maneiras, aspectos de sua experiência no 
Japão. 
Ao longo da pesquisa e especialmente no subcapítulo 4.1, quando a presença da 
cerâmica do chá nas obras de Nakatani foi abordada, é possível observar a persistência do 
artista em recriar os aparatos técnicos e estéticos relacionados ao método de produção 
tipicamente japonês. Por exemplo, na manufatura da argila e no apreço em produzir uma 
massa artesanal de alta qualidade, na adequação de fórmulas de vidrados tradicionais aos 
insumos brasileiros e na persistência em desenvolver um forno a lenha noborigama com as 
mesmas características técnicas do utilizado no Japão. 
As tradições japonesas estão implícitas também em aspectos estéticos de suas obras e 
o tempo todo retomam os valores que dialogam com a cerimônia do chá, tais como: a 
presença de irregularidades em suas obras que destacam a modelagem do processo cerâmico; 
o contraste de texturas para salientar a origem e composição dos materiais que pode ser 
visualizado massa e vidrados; a efemeridade presente em circunstâncias impossíveis de 
replicar, como o caráter único de cada obra provocado pela intervenção natural do fogo 
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(efeitos causados por suas chamas e cinzas flutuantes); ou a presença de uma rachadura ou 
eventual falha incorporadas ao design.  
De um modo geral, todas essas características que, em um primeiro momento, podem 
ser interpretadas como descuido ou desatenção, são, segundo os conceitos analisados na 
pesquisa e comentados pelo próprio artista, oriundos de uma interpretação pessoal relacionado 
aos valores presentes na cerimônia do chá. À luz desses preceitos, as qualidades incorporadas 
aos objetos cerâmicos demonstram  um profundo respeito pela natureza e uma aceitação e 
valorização do tempo presente que refletem uma postura do artista que pode ser associada à 
religiosidade. 
Embora o artista tenha insistido em desvincular-se das tradições japonesas durante sua 
saída do Japão, que pode ser entendido como um momento de ruptura, ele retorna a elas no 
Brasil como uma forma de recriar-se. Dessa forma, é possível constatar que a autonomia e o 
desenvolvimento da identidade estão absolutamente relacionados à noção de pertencimento 
do indivíduo a um grupo que pode ser uma sociedade, família, cidade, mas que entendemos 
como lar. Isso se dá pela profundidade das relações estabelecidas entre o sujeito e a sociedade, 
sem o qual, se sente incompleto e vazio. (1997, HALL: p.44) 
A construção da identidade por meio do retorno às tradições foi um tema presente na 
estrutura familiar, abordada no capítulo 3.  Se de um lado, o artista foge das tradições 
japonesas para poder recriar-se, do outro, contraditoriamente, é possível constatar um retorno 
a aspectos muito tradicionais da sociedade japonesa que se trata da passagem do 
conhecimento entre diferentes gerações, além de outros já mencionados. Ainda que a estrutura 
promovida por Nakatani apresente algumas diferenças se comparada a japoneses mais 
tradicionais, pode-se notar o interesse promover uma passagem do conhecimento que 
possibilite uma forte formação profissional de seus membros. 
O isolamento da família de artistas no bairro agrícola da Cocueira contribuiu para uni-
los como grupo e tornar o ambiente do atelier um campo de estudos e aprofundamento. Isso 
pôde ser observado durante a narrativa sobre a formação profissional da segunda geração 
Nakatani, que desde a infância utilizavam a cerâmica de forma lúdica, mas que, de certo 
modo, contribuiu para o desenvolvimento precoce, adquiriram intimidade e compreensão do 
material. Quando completaram 15 anos, todos os filhos passaram a aprender com o pai as 
técnicas básicas de modelagem e composição dentro do espaço do ateliê, para então 
dirigirem-se ao Japão para aprofundamento das suas habilidades técnicas.  
95 
 
Esse percurso da formação dos filhos em associação com a formação profunda que 
Akinori vivenciou no Japão remetem ao estilo de vida das antigas linhagens artesãs japonesas, 
alguns reconhecidos como tesouros nacionais. Essas famílias são consideradas patrimônios 
vivos da cultura japonesa pois desenvolvem determinadas técnicas em gerações consecutivas, 
o que as tornam referências máximas no assunto.  
A conexão através de gerações foi compreendida como um mecanismo de preservação 
da identidade dos indivíduos em torno de uma habilidade em comum. Segundo Hall, as 
sociedades mais antigas possuem tradições que foram construídos em torno de uma 
necessidade em comum. Esses costumes, normalmente passados de geração para geração, 
justificam e conectam as atitudes de uma sociedade numa linha atemporal. Atemporal, pois já 
não se tem registro de quando as tradições começaram e até onde irão, elas mantém sua 
estrutura baseada nas práticas sociais recorrentes. Dessa maneira, elas deslocam o indivíduo 
da sua esfera particular e o inserem em um contexto amplo e público (1997, p.31). 
Além disso, a participação pessoal em um objetivo comunitário (amplo) permite que o 
indivíduo trabalhe para existir em um resultado que é atemporal. Por exemplo, durante o pós-
guerra quando os japoneses trabalharam por salários irrisórios e viveram de maneira muito 
econômica para reerguer o país. Trata-se de um sacrifício pessoal direcionado para um 
objetivo maior que os desejos individuais. No entanto, esse mecanismo de preservação pode 
implicar, muitas vezes, na limitação dos interesses individuais em prol das necessidades 
familiares.  
No entanto, na família Nakatani, apesar de seguir a tradição de passar o conhecimento 
para gerações posteriores, parte desse processo é alterado: o conceito é reavaliado e a 
abnegação dos interesses individuais perde seu caráter imperativo como acontecia no Japão 
antigo. Tanto a afirmação é válida que no cap.3 também se comenta que após a segunda 
geração Nakatani vivenciar uma formação dentro de moldes tradicionais, eles tiveram a opção 
de seguir seu próprio caminho como profissionais e artistas, sendo respeitados e apoiados em 
suas escolhas. Por isso, a formação deles não é exatamente como manda a tradição japonesa e, 
posteriormente, a graduação em universidades brasileiras contribui justamente para ampliar 
sua visão como artista e permitir que trilhem seus próprios caminhos.  
O estudo leva-nos à seguinte indagação: se as famílias consideradas tesouros nacionais 
no Japão são destacadas como patrimônio vivo da cultura japonesa, será que a família 
Nakatani não poderia ser vista sob a mesma perspectiva? De modo que, supomos, os artistas 
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da Casa poderiam ser considerados um patrimônio vivo da imigração japonesa no Brasil? 
Como um tesouro nacional nipo-brasileiro? 
 
A criação de uma linguagem e o entre-mundos 
A nossa pesquisa possibilita afirmar que da mesma forma que houve uma negação das 
tradições no Japão no momento de sua saída, o artista acaba por retomá-las como um 
mecanismo de reconstrução e preservação de sua própria identidade.  Essa iniciativa não se 
limita apenas à esfera pessoal, mas é uma via de mão dupla, o artista, de um lado, se 
reconstrói através das tradições, e por outro, realiza a sua releitura delas no Brasil e em 
constante diálogo com outras culturas. Propõe assim, um novo olhar que pode ser interpretado 
como uma revitalização das tradições na contemporaneidade. 
Todo aparato técnico e conceitual apresentado até o momento encontra no universo do 
artista um espaço repleto de referências diversas. Sob a perspectiva de Akinori, as tradições 
dialogam com o ambiente brasileiro (4.1), a estética mesoamericana (4.2), o conceito de 
linguagem do material em Forma Orgânica (4.3) e o universo pessoal/reflexivo do artista em 
Obras Narrativas (4.4). No entanto, os níveis de interação em cada um desses diálogos 
diferem em nível e tipo, que, consequentemente, repercutem em diferentes resultados em sua 
produção artística. 
Conforme apresentado anteriormente, as adaptações permitiram a manutenção dos 
processos, que eles continuassem sendo executados em território brasileiro e com tanta 
qualidade quanto a apresentada no Japão. Considera-se assim que, nessa fase, as tradições 
incorporadas pelo artista são ressignificadas, já que mantém sua essência mas são adequadas 
com novos componentes de modo a manter suas características particulares, como uma 
determinada cor ou efeito, por exemplo.  
Em sua série Objetos Religiosos, a relação do artista com a cultura mesoamericana dá-
se de uma outra forma. Nesse caso as referências indígenas são uma referência estética que 
passam por uma absorção, porém sem a mesma profundidade da vivência na cultura japonesa. 
Mesmo o diálogo com a religiosidade se dá a partir da conexão com o xintoísmo, que é 
japonês, de modo que as religiões indígenas e os templos servem como ponte para as raízes do 
próprio artista. 
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O fato é atestado quando é observado que em nenhum momento o artista comenta 
sobre as cerâmicas mesoamericanas, embora sejam uma forte referência artística presente na 
América. Segundo comentários do próprio artista, ele até conheceu os métodos de produção 
cerâmica em alguns povoados, como as peças pretas de Oaxaca, mas o foco dele estava no 
ambiente, nas ruínas e na comunidade. Tanto que, do ponto de vista técnico, a série Objetos 
Religiosos não apresenta características da cerâmica mesoamericana especificamente. 
Já em Forma Orgânica, o artista reflete em cima de conceitos explorados no ambiente 
artístico contemporâneo japonês como o retorno ao primitivo e a busca por uma linguagem 
própria do material, mas, ao contrário do que acontece em Objetos Religiosos, ele aprofunda-
se nesses conceitos e os ressignifica de acordo com suas ideias. 
A relação dessa vez é diferente pois os conceitos contemporâneos dialogam com seus 
interesses pela artesania, manualidade e conexão com a natureza presente no processo 
cerâmico. No caminho do primitivo, o artista encontra a forma pura, a forma exclusiva da 
cerâmica e que evidencia todas as qualidades plásticas exploradas pelo artista até então. 
No último conjunto de obras apresentadas, as Obras Narrativas, todos os elementos até 
então explorados convergem para uma mesma finalidade: a apresentação de trabalhos 
caracterizados pela reflexão e ideias implícitas do próprio artista. Nessa série, além dos 
elementos anteriormente citados, é possível perceber a presença do ambiente mogiano em 
suas criações rurais. Após explorar tantos conceitos diversos, o artista retorna o seu olhar para 
a simplicidade da vida no campo e aborda misteriosas reflexões sobre a existência humana.  
De um modo geral, o estudo revelou uma série de complexidades: após a análise de 
toda a sua jornada, seus interesses, expectativas e frustrações, chega-se à conclusão de que 
Nakatani é uma figura única, peculiar e de difícil interpretação. Isso porque o seu processo de 
“criar-se” passou por tantas mudanças que é impossível encaixá-lo dentro de uma definição. 
Seu interesse é tamanho em recriar aspectos da sociedade japonesa, sua estrutura 
familiar e métodos de produção, que é questionável se o lugar que o artista criou para si 
encontra-se no Brasil ou trata-se de um pedacinho do Japão. Ao mesmo tempo, durante as 
entrevistas, o artista criticou diversos aspectos da sociedade japonesa que inclusive o fizeram 
deixar sua terra natal ao mesmo tempo em que enalteceu as possibilidades que encontrou no 
Brasil. Dessa forma cabe o questionamento: a que universo pertence Nakatani, ele é brasileiro 
ou japonês?  
98 
 
A conclusão à que chegamos nesse estudo é: nem um, nem o outro. O artista é um 
habitante do “entre-mundos”, o ambiente onírico e flutuante construído diversas vezes em 
suas obras narrativas. Akinori encontra-se no meio, na passagem, no viés, pois na sua 
experiência, a definição é uma limitação.  
No universo que criou para si na Casa da Cerâmica Nakatani, o artista reuniu aspectos 
da sociedade japonesa e brasileira que mais dialogavam com seus valores pessoais. Por isso a 
liberdade e a disciplina mantém-se em equilíbrio no desenvolvimento dos artistas. Esse 
diálogo está presente também em sua postura como artista: às vezes o artesão solitário e 
teimoso, as vezes o visionário contemporâneo. Ambos convivem em constante compensação 
para apresentar obras com alto valor técnico, estético e conceitual.   
Ao final, as análises discutidas nessa pesquisa servem como inspiração para futuros 
estudos que relacionem a prática artística na formação da identidade, em especial de 
imigrantes e descendentes, dado o contingente desta população presente no Brasil. 
Acreditamos que esse perfil de estudo, que relaciona conhecimentos artísticos, históricos e 
sociológicos contribuem no sentido de promover reflexões enriquecedoras. 
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